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mult, dar nu tot ce puteam obtine. Mai rámine sá realizám o anume eufonie care sá se uneascá 
cu ideile si sá ajute la exprimarea lor. Nimic nu este insä mai greu de determinat decit aceastá 
supremă fineţe a armoniei.!-! 

Această opoziţie pare adesea să fie una abstractă, ireductibilă; marea poezie constă însă 
totdeauna într-o rezolvare concret dialectică tocmai a celor mai ascuţite contradicții. Pentru a 
lumina această situaţie -- iar nu pentru a indica sau a schiţa măcar soluţia, deoarece aceasta nu 
e posibilă decât în cadrul unei teorii a liricii ca gen literar — cităm cîteva observaţii deosebit de 
pregnante a unor mari poeţi lirici, care s-au ocupat şi teoretic de această problemă. Astfel, 
Goethe a respins totdeauna practica poetică a unor dogmatişti riguroşi ai metricei şi ai 
prozodiei şi, nesocotind sfaturile unor asemenea critici, a menţinut în multe locuri din 
Hermann şi Dorotheea hexametrul său nonşalant, adesea de-a dreptul defectuos, pentru a 
păstra integritatea ritmului autentic poetic. în acest spirit scrie el către Zelter despre, sau mai 
bine-zis, împotriva sonetelor lui Voss: „De atîta prozodie i-a dispărut complet poezia." Iar E. A. 
Poe, atît de fundamental diferit de Goethe în alte probleme importante ale liricii, spune despre 
scandare, adică despre cititul poeziilor în ritm prozodic, că ea este de-a dreptul moartea poeziei 

. versul este un lucru, iar scandarea altul. Versul antic, citit cu glas tare, este in general 
muzical, uneori chiar foarte muzical. Cînd e scandat însă după regulile prozodiei, de obicei nu 
mai avem ce să facem cu el.“ Fie amintit aci numai marginal că atare contradicții între ritm si 
metrică (aici prozodie) se întîlnesc şi în alte arte. Wolfflin semnalează unele de acest fel în 
arhitectura barocului." 

Ar fi cea mai mare inexactitate imaginabilă dacă am trage din asemenea opoziții 
concluzia că ritmica prozodică a poeziilor este ceva pur arbitrar, ceva exclusiv convenţional, 
academic. în primul rînd — ca să rămînem la metrica antică — Biicher a demonstrat că formele 
ei principale nu sînt nicidecum „invenţii*!Y arbitrare ale unor poeţi, nicidecum o regulă 
încremenită a practicii lor, ci au devenit elemente ale poeziei tocmai născîndu-se treptat din 
ritmica muncii. Ele au avut ca punct de plecare, arată Biicher, ritmul tropăitului sau al 
loviturilor, pe care, în cântecul de muncă originar, vocea omenească nu făcea decît sá le urmeze 
şi să le acompanieze. El arată concret: ,Iambul şi troheul sînt măsuri ale tropăitului: un picior 
care apasă slab şi altul care apasă tare. Spondeul e un metru de izbire, uşor de recunoscut 


* Goethe către Zelter, Karlsbad, 22 iunie 1808. 
SE. A. POE: The rationai of Verse, în: Works, New York, f. d., v. IV, p. 303. 
m H, WOLFFLIN: Renaissance nnd Barock, Munchen, 1926, p. 64, şi, p. 123 gi urm. etc. 
!Y BOCHER: op. cit., p. 369 şi urm. 
* Ibidem, p. 58 şi urm. Cf. şi BURCKHARDT: Griechische Kulturgeschichte, ed. cit. vot. II, 
p- 204 si urm. 
8 ARISTOTEL: Politica, carrea VIII, capitolul 6. 
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oriunde doi oameni bat in ritm alternativ; dactilul si anapestul sint metri de ciocánit, 
care pot fi observati si astázi la orice fierárie sáteascá unde lucrátorul face sá preceadá si sá 
urmeze unei lovituri pe fierul inrosit cite douá lovituri scurte pe nicovalá. Fierarul numeste 
acest lucru «a face ciocanul sá cinte»." Si asa mai departe. Biicher accentueazä dupá aceea, 
pentru a preveni o interpretare prea literalá si mecanicä a cuvintelor sale, cá „arta versificatiei, 
odatá náscutá, urmeazä propriile ei cäi, de indatä ce poezia s-a desprins de muzicá si de 
miscarea corptilui si a devenit destul de independentá pentru a-si duce existenta 
proprie.Aceastá precautie este motivatá si de faptul cá poezia anticä se intemeiazä, ce-i drept, in 
mod notoriu pe aceste elemente ale ritmurilor de munca, dar nu mai păstrează nicăieri ritmul 
unei munci determinate, ci oferă mai degrabă o complexitate de combinaţii ale acestor 
elemente, condiţionate de o întreagă serie de criterii fundamental diferite, în timp ce cîntecele 
de muncă înseşi — după cum de asemenea demonstrează Biicher, întemeindu-se pe puţinele 
versuri păstrate dintr-un cîntec de mácinis întîlnit la Plutarh — prezintă cu totul alte ritmuri, 
care urmează mişcarea pietrelor de moară.? Ritmuri analoge pot fi constatate la cîntecele de 
muncă provenind din cele mai diverse epoci şi ţinuturi ale lumii. 

Desprinderea de ritmul originar al muncii merge deci foarte departe. Calea exactă a 
acestei desprinderi n-o putem cunoaşte şi n-o vom cunoaşte probabil niciodată exact, iu etapele 
ei. Pare însă indubitabil că un rol important a fost jucat în ea, ca moment incipient, de sfera de 
gîndire şi de simtire a perioadei magice, că pe o treaptă ulterioară destrămarea comunei 
primitive, constituirea claselor, opoziţia reciprocă dintre opresori şi oprimati, exploatatori şi 
exploataţi a oferit materialul pentru diferenţierea sub raportul conţinutului, a gîndirii şi a 
simtirii. Oricum ar fi stat însă lucrurile în diferitele etape ale acestei evoluţii, rămîne un fapt 


cert că pe de o parte, ritmul nu numai că devine tot mai nuantat, mai multilateral, ci se 
şi imbogäteste 
neintrerupt in ce priveste continutul, dar că, pe de altă parte, el păstrează 


în acest proces — în comparaţie cu conținuturile ideatice şi emotionale — esenţa lui originar 
simplă, formală. Această natură formală — relativ — simplă şi pură are totodată un pronunţat şi 
nemijlocit caracter afectiv. Lucrul a fost văzut clar încă de Aristotel. El recunoaşte în ritmuri şi 
melodii oglindirile diferitelor pasiuni, ale mîniei şi blindetii, ale curajului şi cumpătării, cât şi pe 
acelea ale contrariilor lor. De aceea ele se apropie foarte mult, în ochii lui, de însuşirile şi 
sentimentele etice.s 

Am mai vorbit despre trezirea bucuriei şi a conştiinţei de sine în urma uşurării 
eforturilor corporale de către ritmul originar în muncă; şi cele mai simple fapte de viaţă, de 
pildă plăcerea, adesea intensificată pînă la entuziasm., pricinuită de ritmurile de marş în timpul 
mersului, în special cînd este vorba de mase de oameni care mărşăluiesc, oferă o confirmare 
evidentă. întru- cât a existat cu siguranţă o perioadă iniţială în care toate izbinzile omului asupra 
naturii, toate potentárile capacităţilor sale legate de acestea, erau explicate ca efecte ale unor 
puteri magice, nu există nici un motiv de a înlătura această ideologie de tranziţie din 
consideratiile noastre privitoare la ritmul muncii. Cu atît mai putin cu cit urmările spontane ale 
ritmului, aproape exclusiv sau precumpănitor corporale — ale căror motive adevărate nu 
puteau, fireşte, să fie întrevăzute pe atunci — aveau evident o direcţie, un accent, o coloratie etc. 
imanente, care mergeau paralel cu tendinţele de interpretare magică şi păreau să le promoveze: 
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anume dominarea unei forte a naturii sau sporirea succesului intr-o activitate omeneascá prin 
altá activitate care o imitä, fárá a sta insä in nici o relatie cauzalá cu ea. Aceastá situatie este 
datá pentru raportul dintre muncá si ritm la oamenii primitivi si oferá, s-ar putea spune, un 
argument natural pentru interpretarea magicá- Faptul cá ritmica, dupá cum am arátat, joacá un 
rol insemnat intr-o mare serie de ceremonii magice indicä si mai clar aceastá conexiune. 
Natural cá mai tirziu are loc o evolutie care päräseste din ce in ce mai mult aceastá 
legáturá. Faptul cá — asa cum vom vedea — ritmul, perfectionarea, diferentierea lui etc. au 
devenit de cea mai mare insemnätate pentru dansurile etc. originar magice, nu contrazice 
nicidecum, ba face si mai probabil acest lucru. Este doar un fapt cá chiar pentru omul cel mai 
evoluat ritmica exercită un fel de „vrajä", cu alte cuvinte că ea realizează pe de o parte o creştere 
a constiintei de sine a fiecáruia din noi, a capacitätii noastre de stäpinire a mediului 
înconjurător si a noastră înşine, fara ca pe de altă parte sá ne dăm seama bine de unde provine 
aceastá putere a ei si care sint mijloacele prin care ea actioneazä. Platon mai considerá si el 
ritmica si armonia ca „daruri ale zeilor" pe care oamenii le datoreazä muzelor si muzagetilor 
Apollo si Dyonisos, primii lor tovarăşi de serbări.! lar Goethe exprimă deja in mod cu totul 
nemitologic aceastá bazá afectivá a ritmului: „Ritmul are in el ceva vrájit si ne face chiar sá 


credem că sublimul ne-ar apartine." 
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Nu este surprinzător că în zilele noastre aceste stări de fapt sînt uneori întoarse din nou 
spre mistic. Caudwell, cu ale cărui păreri ne-am răfuit deja, vede în artele asupra cărora ritmul 
exercită o dominație vizibilă, în lirică, in muzică, intoarceri la perioada magică. „De aceea 
poezia este mai instinctivă, mai barbară, mai primitivă decît romanul."! Acest enunţ n-a fost de 
loc citat pentru că ar fi deosebit de just. EI e chiar cu totul fals, căci tendinţa spre barbar şi 
primitiv, care în perioada imperialistă domină fără îndoială o mare parte a artei şi a teoriei 
artistice burgheze, nu-şi găseşte desigur culminarea în lirică, în opoziţie cu formele epice şi cu 
arta plastică, ci este un fenomen ideologic general. Totodată este de observat că ceea ce e 
resimţit de noi — adesea cu dreptate — în cultura actuală ca barbar nu are nimic de-a face cu 
revenirea unor vremuri de mult apuse, ci este un fenomen specific, propriu întru totul perioadei 
noastre. Astfel, pentru a cita un exemplu cras, întregul sistem, negreşit barbar, al lui Hitler. Pe 
cât de greşită este părerea amintită a lui Caudwell, ea este totuşi semnificativă în ce priveşte 
puterea pe care o posedă asemenea idei în zilele noastre, cu atît mai mult cu cât principala 
stráduintá a lui Caudwell era orientată spre o analiză marxistă a fenomenelor artistice. 
Caracterul primejdios al unor astfel de tendinţe îşi găseşte expresia, în primul rînd, în modul de 
interpretare a unor probleme generale ale artei şi a stării ei actuale prin aceea că un mod de 
simtire decurgind din situaţia socială a intelectualilor în perioada imperialistă este interpretat 
ca fiind ,magic", „primitiv", făcîndu-se din el baza esenței şi genezei artei. Nu mai mică este însă 
primejdia de a deforma si întuneca problemele genezei prin asemenea „iutrojectiuni" de 
sentimente ultramoderne camuflate în primitive. Tocmai pentru că atribuim — istoric — 
perioadei magice o importanţă considerabilă în geneza esteticului, trebuie să ne opunem mereu 
şi mereu unor atare teorii. Cu ocazia tratării ornamenticii vom reveni amănunţit la 
reprezentantul cel mai însemnat al acestei metode, Wilhelm Worringer. 

Consideraţiile noastre de pînă acum au arătat că aceste moduri de a recurge la 
„primitiv" nu sînt numai antiistorice, ci nici nu aduc vreo contribuţie esenţială la rezolvarea 
problemelor estetice. Dacă ne întoarcem acum la afirmaţia profundă a lui Goethe cu privire la 
ritm, putem vedea clar din stráduintele sale comune cu Schiller în ce mod pot fi concretizate cu 
adevărat problemele estetice de acest fel. IyUcrind la Wallenstein, Schiller s-a ciocnit de 
problema prozei şi versului şi, cu remarcabila lui putere de abstracţie, manifestă mai ales în 
sfera esteticului, a generalizat la un nivel înalt pro 


! CAUDWELL: op. cit., p. 246. 
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priile sale dificultáti de creatie evidentiind retroactiunea ritmului asupra continutului 
poetic. El scrie in acest sens lui Goethe: „Nu m-am convins niciodatä cu atita evidentá ca in 
indeletnicirea mea actualá cit de strins sint legate intre ele, in poezie, subiectul si forma, chiar si 
exterioará. De cind transform limbajul meu prozaic in unul poetico-ritmic, má gäsesc sub o cu 
totul altá jurisdictie; chiar si multe motive care, in expunerea in prozä, páreau cu totul la locul 
lor, nu mai pot fi folosite de mine acum; ele erau potrivite numai pentru bunul simt obisnuit, al 
cárui organ pare sá fie proza; dar versul pretinde pur si simplu raportare la imaginatie si astfel 
am fost nevoit sá devin si eu mai poetic in mai multe dintre motivele mele. S-ar cuveni intr- 
adevär ca tot ce trebuie sá se ridice deasupra comunului sá fie conceput, mäcar la inceput, in 
versuri, căci platitudinea nu iese nicăieri atît de puternic la lumină ca atunci cînd este rostită in 
limbaj metric**.! 

Avem deci de-a face aici — în formă concretă — cu aceeaşi funcţie a ritmului de a înălța 
şi intensifica totul ca în aforismul citat mai sus al lui Goethe. Numai că acesta rezumă plastic 
doar efectul, reflexul subiectiv, pe cînd consideratiile lui Schiller sînt îndreptate spre 
interacţiunea formei şi conţinutului; ele pleacă de la funcţia formală a ritmului ca de la ceva dat 
şi cercetează principial în ce mod trebuie modificat (intensificat) fiecare conţinut, pentru ca 
unitatea lui justă, organică cu forma ritmică, cu exigenţele ei să fie realizată. Nu avem 
posibilitatea să cităm aici in extenso ideile sale foarte interesante; ele arată cît de bogate, de 
complexe, de pline de conţinut devin aceste relaţii reciproce în fiecare caz concret. Concluziile 
sale finale trebuiesc totuşi reproduse, deoarece în ele e cuprinsă o sinteză profundă şi justă a 
raportului ritmului faţă de conţinutul de ansamblu al operei de artă poetice, cu toate că Schiller 
are in vedere concret aci numai drama. I“ucrul prezintă importanţă pentru noi ca să înţelegem 
„locul** estetic al ritmului pe atît de precis pe cât e cu putinţă aci. Dincolo de aceasta, reflectiile 
lui Schiller trimit la probleme importante pe care vom putea să le abordăm abia în capitolul 
următor: rolul pe care elementele şi momentele abstracte ale formei estetice îl joacă în 
constituirea formelor celor mai autentic, artistice, a formelor concret artistice, care asigură 
reflectarea estetică a realităţii obiective. Elucidarea esenței formei estetice nu este, pe aceasta 
treaptă abstractă, decît o operaţie premergătoare, o curăţire a terenului, pentru a putea pune 
mai tîrziu în mod adecvat această întrebare. Potrivit întregului caracter al lucrării noastre, nu 
încă este vorba de a rezolva prin aceasta în mod concret problemele estetice înseşi. Clarificarea 
lor indispensabilă serveşte pe această treaptă numai la luminarea în mod filozofic a genezei 
artei, a desprinderii ei de viaţa cotidiană şi de celelalte obiectivatii ale acesteia. 

Schiller îşi încheie după cum urmează reflectiile sale adresate lui Goethe în problema ce 
ne preocupă: „într-o creaţie dramatică, ritmul mai realizează un lucru mare şi însemnat, anume 
că tratînd toate caracterele şi toate situaţiile după o singură lege şi plăsmuindu-le, în pofida 
deosebirii lor interne, într-o singură formă, el sileşte prin aceasta pe poet şi pe cititorul lui să 
pretindă de la toate, oricât de caracteristice şi diferite ar fi, ceva general, ceva pur uman. Totul 
trebuie să se unească în conceptul generic al poeticului, şi această lege o slujeşte ritmul atît ca 
reprezentant cât şi ca instrument, deoarece cuprinde totul sub legea lui. El formează în acest 
chip atmosfera pentru creaţia poetică; ce este mai grosoloan rămîne în urmă, numai ce aparţine 
spiritului poate fi purtat de acest element subtil.'!! Schiller semnalează în aceste consideraţii, 
mai ales trei efecte importante ale ritmului în creaţiile artistice complexe, consistente, bogate în 
conţinut. întîi, funcţia lui unificatoare, care omogenizeazä elemente eterogene sub raportul 


! Schiller către Goethe, 24 noiembrie 1797. 
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conţinutului; în al doilea rînd, însemnătatea lui în selectarea a ceea ce este important, în 
eliminarea detaliului secundar; în al treilea rînd, capacitatea lui de a crea pentru ansamblul 
unei opere concrete o atmosferă estetică unitară. Simpla enumerare a unor asemenea puncte de 
vedere este suficientă pentru a arăta cât de mult s-a depărtat ritmul ca moment concret al unei 
totalitáti configurative de la simplele lui origini abstracte, cum e chemat acum să îndeplinească 
funcţii care în vremea constituirii lui nu erau în mod natural conţinute în el nici măcar în 
germene. 

Cu toate acestea, continuitatea lui fata de începuturi nu este nicidecum una 
întîmplătoare sau arbitrară; de asemenea ea nu poate fi înțeleasă numai din esenţa lui formală. 
Dacă ne gîndim la expunerile analizate adineauri ale lui Schiller, devine clar că sarcini ca acelea 
pe care le atribuie el activităţii ordonatoare a ritmului pot fi îndeplinite de acesta numai dacă, 
sub anumite raporturi, el este omogen cu celelalte elemente ordonate de el ale genului artistic 
respectiv. Nu încape nici o îndoială că, în cazul dat (ca şi în general), acestea din urmă sînt 
reflectări ale realităţii obiective. Doară Schiller vrea tocmai să obţină, cu ajutorul ritmului 
conştient aplicat, ca în imaginile reflectării la care recurge să se producă o mişcare mai 
puternică pentru accentuarea esentialului, ca ele să lepede unele faţă de altele autonomia lor 
originară de fragmente de reflectare singulare, eterogene, dobîndind omogenitatea unui flux 
dramatic unitar. Este limpede că numai reflectarea realităţii este în stare să îndeplinească o 
atare funcţie, ordonînd elementele de reflectare astfel încât ele să constituie o reproducere 
unificată a realităţii în opera de artă. 

Transformarea ritmului dintr-un moment real de reacţie, dmtr-un moment al 
procesului muncii, într-o reflectare a fost deja, după cum am văzut, condiţia prealabilă 
indispensabilă pentru aplicarea lui la diferite domenii ale vieţii cotidiene; el a primit însă acolo, 
după cum de asemenea am relevat, mai întîi o invesmintare magică pe plan mintal. în această 
invesmin- tare erau însă continuti obiectiv de pe atunci germenii funcţiei sale estetice, ba 
tocmai aci iese din ce în ce mai clar în evidenţă specificul său printre celelalte categorii estetice. 
Mai întîi, caracterul său formal. Ritmul este, de aci înainte, desigur, o reflectare a realităţii, dar 
nu aceea a conţinuturilor ei concrete, ci mai degrabă şi în opoziţie cu aceasta, reflectarea acelor 
forme esenţiale determinate care articulează şi ordonează obiectiv atare conţinuturi, făcîndu-le 
utilizabile şi utile pentru om. în această extindere şi generalizare magia joacă de asemenea un 
anumit rol. Ea îndepărtează totjmai mult de originea lor reală ritmurile oglindite, le aplică unor 
noi forme de mişcări, cîntece etc., creează prin aceasta noi variaţii şi combinaţii între ele, fără a 
abandona sau a slăbi funcţia lor ordonatoare. Ba dimpotrivă: tocmai caracterul fix, prescris al 
magiei, caracterul ei de ceremonie accentuează şi mai mult în ritm — dar de astădată nu din 
motive obiective, ci cu accent afectiv, generator de sentimente, evocativ — principiul unei ordini 
aprobate de om şi care deşteaptă şi înalţă conştiinţa lui de sine. Totodată trebuie subliniat că 
această apariţie tot mai energică a ritmului ca formă este legată de finalitáti determinate în ce 
priveşte conţinutul (un conţinut magic); cu cât acestea sînt determinate mai concret ca atare, cu 
atît mai puternic iese în relief caracterul formal al ritmului. E incontestabil că această legare de 
magie duce adesea la o încremenire a ritmului în forme ceremoniale riguros prescrise. Ceea ce 
nu schimbă însă cu nimic însemnătatea acestei legări de magie, ca tranziţie, ca trecere, numai 
că ea se realizează în mod necesar nu rectiliniu, ci prin luptă. O mişcare asemănătoare de la 
conținuturile artistice particulare către afirmarea definitivă a caracterului formal are loc — cu 
toate contradicţiile analizate de noi mai înainte — în cursul procesului în care evoluţia socială 


308 Estetica 


produce forma specificá a esteticului. Este vorba deci de un proces de lungá duratá, cu citeva 
puncte nodale si chiar salturi, piná cind realitatea ritmului in procesul muncii se transformá in- 
tr-un element important abstract-formal al reflectärii artistice a realitatii. 

Atunci cind ceva ce se repetá de nenumárate ori in realitate este fixat de reflectare in 
momentele sale constante si aplicat din nou si din nou la alte fapte si complexe, se petrece ceva 
similar cu ceea ce Lemn a enuntat in chip genial despre formele logice de rationament ca 
reflectári ale realitätii. Dar acest caracter de reflectare a unei forme, a unui principiu aplicabil in 
mod multiplu este calitativ de altá naturá decit fenomenul — logic — descris de Lemn. O 
analogie mai autenticá cu el o prezintá conceptul de ritm al prozodiei; am avut insä prilejul sá 
observám cá pentru practica esteticá nu acesta intrá in consideratie, in pura lui esentialitate, ci 
insusi ritmul concret-particular, pátruns de continut. Dupá cum am arätat insä in consideratiile 
noastre anterioare, „conceptul" prozodic al ritmului nu este pur si simplu o abstractie extra- 
esteticá. Ritmul definitiv al unei opere este rezultatul unei unitáti, bogatä in contradictii si pliná 
de lupte, a celor douá momente. 

Aceastá diferentá duce la al doilea criteriu. Conceptul de ritm al prozodiei (sau al teoriei 
muzicii etc.) are, in natura lui conceptualä, ceva din specificul celorlalte concepte; el isi are locul 
in aceastá privintá si in contextul unei stiinte, continind deci tendinte care actioneazá si 
dezantropomor- fizant. Ritmul concret-particular insusi — ca o categorie esteticá — este dim- 
potrivá pur antropomorfizant. El ia nastere din relatia reciprocá dintre omul muncitor si 
naturá, mijlocitä de relatiile sociale dintre oameni; si in mäsura in care in evolutia artei se 
descoperá relatii ritmice care existá independent de om si de constiinta lui, aceste relatii — ca 
obiecte sau ca mijloace de expresie ale artei — sint antropomorfizate in mod corespunzátor, 
raportate la om si la genul uman (ziua si noaptea, anotimpurile etc.). Si dacä in cursul evolutiei 
omul constientizeazä in el insusi ritmuri cu caracter fiziologic (respiratia, pulsul etc.) si le 
valorificá estetic, ele servesc la afinarea, la diferentierea, ia formarea-mai-departe a unor 
ritmuri deja constituite, fárá a schimba in mod hotäritor caracterul lor fundamental; aceasta 
mai ales pentru cá ele erau de mult asociate — in mod inconstient — la formarea activitátilor 
ritmice. 

De aceea, orice ritm care prezintá interes estetic are un caracter emotional, evocativ. 
Acesta exista deja, in germene, in realitate, in procesul muncii, dar numai ca produs secundar 
spontan. Abia atunci cind acest ritm — ca reflectare a unei forme, a unui proces de formare in 
sensul indicat mai sus — este aplicat constient, aceastá evocare devine scop, si pricinuirea ei 
initial pur cauzalá, se inversează trecînd in teleologie. Fireşte că şi munca însăşi este teleologicá; 
in ea insä telul procesului real al muncii este produsul real al muncii, iar ritmul nu constituie 
decît un auxiliar; în reflectare însă (chiar dacă in dans este imitată munca însăşi) evocarea 
devine telos. Această trecere începe să aibă loc deja în magie, însă în aşa fel încât ceea ce apare 
în analiza noastră ca tel este fixat numai ca trambulină, ca scop intermediar, servind unui tel 
superior. Aici esteticul există aşadar deja în sine; pentru a cîştiga adevărata sa existentá-pentru- 
sine, el trebuie să rupă scoarţa transcendentului, să-şi fixeze evocarea conştiinţei de sine umane 
drept singur ţel adevărat, drept „ultim“ ţel în aceste conexiuni. Constituirea esteticului este aşa- 
dar şi aci o secularizare, o conversiune terestă, o situare-în-centru a omului. Principiul 
antropomorfizant nu înseamnă aci o limitare a orizontului, o lipsă, o proiectare falsă într-o 
lume obiectuală magic-fictivă, ci descoperirea unei lumi noi, descoperirea lumii omului pentru 
om. 
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in ultimele observatii am fost nevoiti sá anticipám din nou. Si anume in dublu sens. Pe 
de o parte, a trebuit sá indicám, cel putin abstract, esenta generalá a esteticului, fárá a putea 
deocamdatä nici mácar sá schitám intregul proces de constituire a artei din adíncimea si 
plenitudinea vietii cotidiene si vársarea ei mapoi ín aceasta; conceptul esteticului a trebuit deci 
sá fie formulat in mod prea ingust si totodatá prea general. Pe de altá parte, el a trebuit sá fie 
luat si in sens prea larg. Cáci am vorbit adineauri despre artä in general, iar nu in mod special 
despre esenta esteticá a ritmului ca despre un moment partial al esteticului, si anume unul 
abstract, formal. Pe baza celor spuse pinä acum, putem rezuma aceastá esentá a ritmului dupä 
cum urmeazá: ritmul este — tocmai ca moment partial abstract-formal-obiec- tiv lipsit de 
cosinicitate (weltlos), chiar dacá include posibilitatea de a fi raportat la o lume, de a ordona o 
lume; privit subiectiv, el este lipsit de subiect, chiar dacá, potrivit intentiei lui — evocative — el 
este totdeauna indreptat spre subiect. Abia prin aceasta am conturat ín oarecare másurá esenta 
unor asemenea momente abstracte ale esteticului. Lipsa de cosmicitate (Weltlosigkeit) si 
absenta subiectivului sint caracteristicile de continut ale unei pläsmuiri de naturá formalá. 
(Aici este vorba de lipsa de cosmicitate in sens general estetic, ca o caracteristicá generalá a 
unor elemente formative abstracte. Existá bineinteles, in evolutia artei, cazuri in care forme de 
artá chemate prin esenta lor sá plásmuiascá o „lume“ — creatia epicá, dramaticá, pictura etc. — 
, devin lipsite de cosmicitate din cauza unor anumite tendinte ab- stractive din epoca 
respectivá. Aceastá posibilitate a trebuit sá fie mentionatá pe scurt aici pentru a evita 
confundarea lipsei de cosmicitate a ritmului cu acest din urmá caz.) 

De aceea aceste elemente ale esteticului sint cele mai direct accesibile unei considerári 
dezantropomorfizante, stiintifice. Dar, tot din aceleasi cauze, ele pot sá incremeneasca cel mai 
usor in chip formalist. Aceasta se poate intimpla deja in perioada magicá de constituire, inainte 
ca esteticul sá deviná de sine státátor, si anume prin faptul cá formalismul care izvoráste din 
caracterul ritual înăbuşe elementul evocativ spontan, îl transformă în rutină, îi frineazá 
desfăşurarea. Dar şi istoria artei de mai tîrziu arată cit de uşor generalizarea şi sistematizarea 
punctului de plecare ritmic — care nu decurg neapărat din practica artistică nemijlocită — se 
pot transforma într-o rigi 
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ditate academicá, intr-o virtuozitate pur formalá, profund antiartisticá. Temeiurile 
unor fenomene de acest gen sint foarte apte sá lumineze esenta ritmului ca formá esteticá 
specificá, abstractá. Am mai arátat in repetate rinduri — si lucrul va juca un rol hotäritor in 
expunerile noastre concrete ulterioare — cá indiciul decisiv al specificului formei estetice 
constá tocmai ín aceea cá ea este totdeauna forma unui continut determinat. Fatá de acest 
principiu, nici elementele abstracte ale acestei forme nu pot constitui — in ultimá instantá — o 
exceptie. De indatä ce le lipseste o atare legáturá cu continutul artistic — totdeauna irepetibil si 
concret — are loc in mod infailibil incremenirea mai sus mentionatá. Observám aci numai in 
treacät cä in aceasta isi gäseste totodatä expresia, continuitatea cu modul cum ritmul se 
dezvoltä din muncä, din practica omului. Si acolo el ia nastere dintr-o interactiune concretä 
intre capacitätile concrete ale omului si particularitätile concrete ale unor procese naturale 
determinate. Deindatä ce, dupä cum am väzut o datä cu dominatia masinii, munca nu mai este 
determinatä concret pornind de la om, ritmul inceteazä sá existe si sá actioneze in acest sens, 
cu toate cä — privind pur obiectiv, conceptual — masina poate avea siea un ritm al miscärilor. 
(Nu vom contesta cä in anumite imprejurari acest ritm poate de asemenea sá capete o 
configuratie artisticá, dar in acest caz el a fost transformat dintr-o formá care determinä 
obiectul intr-un obiect al formärii artistice pe baza evolutiei antropomorfizante a ritmului.) 
Accentuarea laturii general estetice a ritmului nu este insä suficientä pentru 
determinarea lui completä. A fost necesar sä scoatem energic in relief latura esteticä, constind 
in lipsa de cosmicitate si in lipsa subiectului 111 ritm. Aceasta nu suprimä insä nicidecum 
determinärile estetice ale ritmului, ci ne permite doar sä le determinäm mai indeaproape. Cu 
aceste restrictii, lipsa de cosmicitate inseamnä asadar cä ritmul ca reflectare a unui element 
formal al lumii nu poate cuprinde in el lumea din punctul de vedere al continutului. K1 este 
intr-un anumit sens lipsit de continut, adicá — privit abstract — raportabil formal la orice fel de 
continuturi. ín primul rind insá aceastá posibilitate de raportare la un continut este totodatá un 
imperativ; fárá o atare relatie, ritmul este estetic inexistent. in al doilea rind, determinarea 
abstractá a posibilitátii de raportare la indiferent ce continuturi trebuie concretizatä in sensul cá 
din analiza unui ritm pentru sine nu se poate deslusi, e drept, niciodatá la ce continuturi este 
aplicabil, dar ca in fiecare caz particular concret continutul are o afinitate clara si univocá cu un 
ritm determinat. Lipsa de cosmicitate a ritmului inseamnä asadar lipsá de continut in sensul 
expus aci, cuplatá cu o intentie determinatá de uesuprimat, desi inde- terminabilá apriori, 
indreptatä spre cite un ritm foarte concret determinat, intentie pasivá, care porneste de la 
continut. 
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dentului, sá-si fixeze evocarea constiintei de sine umane drept singur tel adevárat, drept 
„ultim“ tel in aceste conexiuni. Constituirea esteticului este asadar si aci o secularizare, o 
conversiune terestá, o situare-in-centru a omului. Principiul antropomorfizant nu inseamnä aci 
o limitare a orizontului, o lipsá, o proiectare falsá intr-o lume obiectualä magic-fictivá, ci 
descoperirea unei lumi noi, descoperirea lumii omului pentru om. 

in ultimele observatii am fost nevoiti sá anticipám din nou. Si anume in dublu sens. Pe 
de o parte, a trebuit sá indicám, cel putin abstract, esenta generalá a esteticului, fárá a putea 
deocamdatä nici mácar sá schitám intregul proces de constituire a artei din adincimea si 
plenitudinea vietii cotidiene si vársarea ei inapoi in aceasta; conceptul esteticului a trebuit deci 
sá fie formulat in mod prea ingust si totodatá prea general. Pe de alta parte, el a trebuit sá fie 
luat si in sens prea larg. Cáci am vorbit adineauri despre artá in general, iar nu in mod special 
despre esenta esteticá a ritmului ca despre un moment partial al esteticului, si anume unul 
abstract, formal. Pe baza celor spuse piná acum, putem rezuma aceastá esentá a ritmului dupá 
cum urmeazä: ritmul este — tocmai ca moment partial abstract-formal-obiec- tiv lipsit de 
cosmicitate (weltlos), chiar dacá include posibilitatea de a fi raportat la o lume, de a ordona o 
lume; privit subiectiv, el este lipsit de subiect, chiar dacá, potrivit intentiei lui — evocative — el 
este totdeauna indreptat spre subiect. Abia prin aceasta am conturat in oarecare másurá esenta 
unor asemenea momente abstracte ale esteticului. Lipsa de cosmicitate (Weltlosigkeit) si 
absenta subiectivului sint caracteristicile de continut ale unei plásmuiri de naturá formalá. 
(Aici este vorba de lipsa de cosmicitate in sens general estetic, ca o caracteristicá generalá a 
unor elemente formative abstracte. Existá bineinteles, in evolutia artei, cazuri in care forme de 
artá chemate prin esenta lor sá plásmuiascá o „lume“ — creatia epicá, dramaticá, pictura etc. —, 
devin lipsite de cosmicitate din cauza unor anumite tendinte ab- stractive din epoca respectivá. 
Aceastá posibilitate a trebuit sá fie mentionatá pe scurt aici pentru a evita confundarea lipsei de 
cosmicitate a ritmului cu acest din urmá caz.) 

De aceea aceste elemente ale esteticului sint cele mai direct accesibile unei considerári 
dezantropomorfizante, stiintifice. Dar, tot din aceleasi cauze, ele pot sá incremeneasca cel mai 
usor in chip formalist. Aceasta se poate intimpla deja in perioada magica de constituire, inainte 
ca esteticul sá devină de sine stătător, şi anume prin faptul că formalismul care izvorăşte din 
caracterul ritual inäbuse elementul evocativ spontan, il transformá in rutiná, li frineazá 
desfäsurarea. Dar si istoria artei de mai tirziu aratá cit de usor generalizarea si sistematizarea 
punctului de plecare ritmic — care nu decurg neapárat din practica artisticá nemijlocitá — se 
pot transforma într-o rigiditate academică, într-o virtuozitate pur formală, profund 
antiartistică. Temeiurile unor fenomene de acest gen sînt foarte apte să lumineze esenţa 
ritmului ca formă estetică specifică, abstractă. Am mai arătat în repetate rînduri — şi lucrul va 
juca un rol hotäritor in expuuerile noastre concrete ulterioare — că indiciul decisiv al 
specificului formei estetice constă tocmai în aceea că ea este totdeauna forma unui conţinut 
determinat. Faţă de acest principiu, nici elementele abstracte ale acestei forme nu pot constitui 
— în ultimă instanţă — o excepţie. De îndată ce le lipseşte o atare legătură cu conţinutul artistic 
— totdeauna irepetibil şi concret — are loc în mod infailibil încremenirea mai sus menţionată. 
Observăm aci numai în treacăt că în aceasta îşi găseşte totodată expresia, continuitatea cu 
modul cum ritmul se dezvoltă din muncă, din practica omului. Şi acolo el ia naştere dintr-o 
interacţiune concretă între capacităţile concrete ale omului şi particularitátile concrete ale unor 
procese naturale determinate. Deîndată ce, după cum am văzut o dată cu dominaţia maşinii, 
munca nu mai este determinată concret pornind de la om, ritmul încetează să existe şi să 
acţioneze în acest sens, cu toate că — privind pur obiectiv, conceptual — maşina poate avea şi 
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ea un ritm al mişcărilor. (Nu vom contesta că în anumite împrejurări acest ritm poate de 
asemenea să capete o configuraţie artistică, dar în acest caz el a fost transformat dintr-o formă 
care determină obiectul într-un obiect al formării artistice pe baza evoluţiei antropomorfizante 
a ritmului.) 

Accentuarea laturii general estetice a ritmului nu este însă suficientă pentru 
determinarea lui completă. A fost necesar să scoatem energic în relief latura estetică, constind 
în lipsa de cosmicitate şi în lipsa subiectului în ritm. Aceasta nu suprimă însă nicidecum 
determinările estetice ale ritmului, ci ne permite doar să le determinăm mai îndeaproape. Cu 
aceste restricţii, lipsa de cosmicitate înseamnă aşadar că ritmul ca reflectare a unui element 
formal al lumii nu poate cuprinde în el lumea din punctul de vedere al conţinutului. El este într- 
un anumit sens lipsit de conţinut, adică — privit abstract — raportabil formal la orice fel de 
conţinuturi. în primul rînd însă această posibilitate de raportare la un conţinut este totodată un 
imperativ; fără o atare relaţie, ritmul este estetic inexistent. în al doilea rînd, determinarea 
abstractă a posibilităţii de raportare la indiferent ce conţinuturi trebuie concretizată în sensul că 
din analiza unui ritm pentru sine nu se poate desluşi, e drept, niciodată la ce conţinuturi este 
aplicabil, dar că în fiecare caz particular concret conţinutul are o afinitate clară şi univocă cu un 
ritm determinat. Lipsa de cosmicitate a ritmului înseamnă aşadar lipsă de conţinut în sensul 
expus aci, cuplată cu o intenţie determinată de nesuprimat, deşi inde- terminabilă apriori, 
îndreptată spre cîte un ritm foarte concret determinat, intenţie pasivă, care porneşte de la 
conţinut. 

Foarte asemănătoare este situaţia în ce priveşte lipsa subiectului în ritm. Şi aici acest fel 
de reflectare a unei forme este în sine independent de subiectul care creează şi de cel care 
receptează. Dar şi aici această independenţă nu este de natură gnoseologică, ca în ştiinţă, ci 
implică de asemenea o anumită intenţie îndreptată spre subiectivitate, o intenţie de evocare a 
unor sentimente, senzaţii etc. concrete determinate, şi anume atît pentru subiectul creator cât şi 
pentru cel receptor. Intenţia nu este însă una directă ci este mijlocitä de conținuturile de 
modelat, dar în aşa fel încît forma nu se contopeşte pe deplin cu conţinutul modelat de ea, ca în 
formele propriu- zise, mimetice, ci păstrează totuşi ca moment, cu toată necesitatea unei unităţi 
concrete şi organice, cu toată cerința trăirii ei ca a unei forme ce creşte din conţinut, o anumită 
independenţă cu efect evocativ. Unitatea decisivă pentru estetică, dintre formă şi conţinut apare 
aşadar într-un mod modificat, mai limitat. Aceasta este o caracteristică esenţială a tuturor for- 
melor abstracte, ca reflectări ale unor elemente formale determinate, susceptibile de izolare, ale 
realităţii. însemnătatea extraordinar de mare pentru estetică a acestui caracter specific al 
formelor abstracte va putea fi tratată amănunţit de noi abia în analiza ornamenticii, unde astfel 
de forme abstracte nu mai apar ca simple momente ale unui ansamblu — neabstract — ci sînt 
capabile să se organizeze ca forme artistice de sine stătătoare. 


II. SIMETRIA ŞI PROPORŢIA 


Din punct de vedere filozofic problemele simetriei şi ale proportiei prezintă mult mai 
puţine dificultăţi decât acelea ale ritmului. în primul rînd din cauză că, deşi sînt de asemenea 
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reflectári abstract-formale ale unor momente determinate, esentiale si care se repetá ale 
realitätii obiective, ele nu se pot manifesta niciodatá in practica umaná si indeosebi in cea 
artisticá cu acea independentá — relativá — pe care a trebuit s-o constatám la ritm. Ele rámin 
totdeauna simple momente ale unui complex ale cárui principii constitutive decisive nu sint de 
naturá abstractá. De aceea, la ele lipseste intreaga dialecticá complicatá a momentului care 
acţionează — relativ — independent; ele trebuiesc examinate numai ca momente. într-un sens 
determinat şi totodată pe o treaptă superioară, aceste probleme se ivesc din nou atunci cînd 
simetria şi proporţia apar ca momente ale unei forme abstract- totale ridicată la rang de operă 
autonomă în ornamentică. Dar şi atunci ele nu sînt decît momente parţiale ale acelei 
contradicții dialectice care este proprie esenței ornamenticii în estetică. 

Deosebirea acestor categorii abstracte faţă de ritm, analizat anterior, se manifestă şi în 
faptul că ele sînt prezente în mod mult mai evident în natura existentă independent de om. Am 
putea chiar foarte uşor să înclinăm a vedea în ele exclusiv o reflectare a unor raporturi existente 
în natură şi produse de legile acesteia, aşa cum apar ele şi în reflectarea ştiinţifică a realităţii. 
Primejdia care decurge dintr-un asemenea mod cu mult prea nemijlocit de a concepe teoria 
reflectării în legătură cu obiecte de acest fel pare deocamdată să privească numai problema 
genezei: senzaţii estetice care se pot naşte abia pe trepte superior dezvoltate ale culturii sînt 
proiectate astfel în perioada iniţială. Despre primejdiile concrete care izvorăsc din aceasta vom 
putea trata amănunţit abia la analiza ornamenticii. 

Aici trebuie să ni se îngăduie doar o observaţie metodologică — de 
asemenea anticipată — care este poate permisă şi întrucât era conținută cel putin implicit, in 
consideratiile noastre de pînă acum; anume că ponderea teoretică a genezei în reflectarea 
artistică a realităţii este calitativ alta decît în reflectarea ştiinţifică. Deosebirea este legată de 
istoricitatea structurală deja menţionată a plăsmuirilor pe care le creează reflectarea artistică: 
dacă opera de artă este, prin esenţa ei, istorică, cu alte cuvinte dacă geneza ei concretă este o 
parte componentă obiectivă, de nesuprimat, a esenței ei estetice ca operă de artă, atunci geneza 
şi specificitatea estetică nu pot fi separate în mod atît de precis una de alta, ca în ştiinţă, unde 
conţinutul de adevăr al unei teze, al unei teorii etc. nu are obiectiv nimic de-a face cu 
circumstanţele genezei ei. Putem eventual să folosim cu succes criteriul istoric ca explicaţie a 
apropierii incomplete a ştiinţei de reflectarea justă a realităţii obiective. Cu aceasta, totuşi, 
problema centrală a adevărului ştiinţific nu este atinsă. în această deosebire iese însă la iveală, 
după cum am văzut, mult mai mult decît o simplă diferenţă de proporţie în raportul dintre 
teorie şi istorie; deosebirea are, mai curînd, o semnificaţie importantă pentru totalitatea 
problemelor celor două moduri de reflectare a realităţii. întrebările hotäritoare în această 
privinţă le vom putea trata abia mai tîrziu, atunci cînd vom vorbi despre relaţia în-sinelui faţă 
de pentru-sine în cele două moduri de reflectare. Aci va fi suficient să relevăm din nou 


caracterul antro- pomorfizant al reflectării estetice. Amvăzut mai 
înainte şi vom înţelege cu 
atît mai clar cu cât vom înainta mai mult în concretizarea esenței sale, că 


principiul antropomorfizant în estetic — şi numai aici — nu înseamnă o subiec- tivizare, nici 
chiar în sensul uneia socialmente necesare, ca în religie, ci o obiectivitate specifică, legată fireşte 
în mod indisolubil de genul uman ca obiect şi subiect al esteticului. 

Antropomorfizarea este un fenomen fundamental pentru simetrie, în măsura în care 
aceasta este luată în consideraţie din punctul de vedere estetic. 
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încă Hegel a stabilit că, obiectiv privit, între coordonatele spaţiale pe care le desemnăm prin 
termenii de înălţime, lungime, lăţime nu există în sine deosebiri. „înălțimea, arată el mai 
departe, îşi are determinarea mai precisă în orientarea ei spre centrul pămîntului; dar această 
determinare mai concretă nu priveşte citusi de putin natura spaţiului pentru sine.” în sine, 
aceasta este o constelație general geocentrică şi nu una raportată special la om. Ea îşi 
dobîndeşte caracterul particular abia prin mersul vertical al omului, în care, după cum arată 
Darwin şi Engels, apare un indiciu de despărţire de starea animală.! în ce mare măsură sînt 
transformate prin aceasta toate relaţiile cu realitatea, cu natura, o arată însuşi faptul că 
pretutindeni unde simetria se iveşte în produsul omului, se poate observa o predominare a axei 
verticale faţă de cea orizontală. Astfel Boas spune: „în marea majoritate a cazurilor de 
aranjamente simetrice, găsim dispoziţia în dreapta şi în stînga axei verticale şi mult mai rar 
dispoziţia deasupra şi dedesubtul unei axe orizontale."!! 

Aici este enunțat un alt moment important: acela de ,dreapta" şi „stinga". Weyl relevă 
cu dreptate în interesanta lui carte despre simetrie că, privit ştiinţific, nu poate exista în mod 
natural nici cea mai mică deosebire între dreapta şi stînga. în societatea umană, însă, ia naştere 
o diferenţă foarte tranşantă, ba chiar o opoziţie între ele; cei doi termeni se dezvoltă în sim- 
boluri ale binelui şi răului.!Y Ei nu capătă însă numai un simplu accent de valoare simbolic; 
simbolica indicată pînă acum ar putea să fie în-sine şi pentru- sine numai un sistem alegoric 
asociat la ideea de dreapta şi stînga (şi aşa şi este în multe cazuri). Ca atare ea poate fi chiar 
inversată. Să ne gîndim la exemplul — fireşte modern — al dreptei şi stîngii în politică, unde, de 
la iacobinismul din timpul Revoluţiei franceze încoace, în mase foarte largi tocmai stînga capătă 
un accent valoric de justete, progresism etc. Aici, desigur, dreapta şi stînga au devenit deja 
concepte generale, pronunţat desenzorializate, în care s-au păstrat namai amintiri extrem de 
palide ale experienţei originare, nemijlocit senzoriale, a dreptei şi stîngii. 

Dar la ideile de dreapta şi stînga nu este vorba de simple asociaţii cu caracter alegoric; 
ne-o arată studiile extrem de interesante ale lui Wolfflin pe această temă. El pune problema 
dreptei şi stîngii în legătură cu compoziţia în pictură, şi acolo tot numai începiiid de la o 
anumită treaptă de dezvoltare. în pictură, mişcarea ochiului privitorului, adică efectul estetic al 
compoziţiei capătă o semnificaţie hotäritoare chiar şi atunci cînd tabloul este în esenţă construit 
simetric. Wolfflin ilustrează această idee folosindu-se de Madona Sixtină şi de Madona de la 
Darmstadt a lui Holbein. Această semnificaţie creşte şi mai mult atunci cînd compoziţia nu erte 
simetrică. Wolfflin descrie după cum urmează trăirea esenţială care rezultă aci din compoziţie: 
„Din desfăşurarea ulterioară a unor asemenea observaţii va reieşi că putem să vorbim în general 
de linii oblice ascendente şi descendente. Ceea ce merge în sensul diagonalei stînga jos-dreapta 
sus este simţit ca o urcare, opusul ca o coboríre. în primul caz spunem (dacă nimic altceva nu 
pledează împotrivă): scara duce în sus, în al doilea: scara duce în jos. Acelaşi şir muntos urcă 
atunci cînd culmea se află în dreapta şi coboară cînd culmea se află în stînga (de aceea în 
peisajele de seară povirnisul merge atît de frecvent din stînga spre dreap- ta)“ Nu prezintă 


! HEGEL: Enciclopedia științelor filozofice — Filozofia naturii, ed. Academiei R.S.R., 1972, 255 p, 
* ENGELS: Dialectica naturii, Ed. politica, 1966, p. 148. 
1 BOAS: op. cît., p. 33. 
IV N. WEYL: Simetria, ed. Ştiinţifică, 1966, p. 22 şi urm. 
V WOLFFLIN: Gedanken zur Kunstgescbicbte, Basel, 1941, p. 83- 
* Ibidem: p. 90. 
* Ibidem: p. 83- 
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importantá pentru noi daca Wolfflin a reusit sá enunte o lege generalá a compozitiei picturale; 
el insusi se exprima foarte precaut despre aceasta, cu rezerva explicitá: „dacä nimic altceva nu 
pledeazá impotrivä", si nu omite nici sa adauge cá observatia lui se limiteazá la genuri de artá 
determinate: „Pentru arhitecturá problema dreptei si a stingii nu joacä nici un rol in sensul 
arätat; pentru arta plasticá ea joacá un rol abia incepind de la o anumitä treaptá de dezvoltare, 
şi chiar atunci nu in mod egal.“ Dar analiza unor opere de artă altminteri foarte diferite — má 
refer numai la un peisaj al lui Rembrandt şi la relaţia dintre cartoanele lui Rafael şi tapiseriile 
executate după ele — arată că aici este vorba cel puţin de un fenomen parţial al compoziţiei 
picturale, care nu poate fi nesocotit, anume: „că partea dreaptă a tabloului are o altă valoare de 
atmosferă decât cea stingä.“? 

Pentru obiectivele noastre aceste observaţii sînt cu totul suficiente. Căci aci urma numai 
să arătăm că simetria obiectivă a naturii este supusă unor puternice şi variate tendinţe de 
modificare, deîndată ce e introdusă prin mijlocirea praxis-ului în reflectarea umană (care nu 
trebuie nicidecum să fie una artistică). Efectul acestor tendinţe nu merge în nici un caz pînă 
acolo încît să suprime în mod absolut simetria. Ea rămîne în ființă, dar reflectarea ei artistică ia 
caracterul — cu atît mai pronunţat, cu cit arta devine mai evoluată — al unei aproximatii 
modificatoare. L,a această determinatie ambii termeni sînt deopotrivă de importanţi. Căci 
aproximatia uu este aici, ca în ştiinţă, o încercare de a ajunge tot mai aproape de obiect, ci se 
opreşte, cu intenţie artistică, la un grad determinat; la un grad care face simetria ca atare 
vizibila şi aptâ de a fi trăită de către privitor, dar care introduce modificări, devieri atît de 
importante, încât simetria nu ajunge niciodată sá se afirme în adevărata ei esenţă, exprimată 
consecvent, ci devine o simplă componentă — desigur importantă — a totalitätii concrete a 
tabloului. 

Natural, există, mai ales în ornamentică, exemple de simetrie consecvent aplicată, de 
pildă, în aşa-numitul stil heraldic, în care animale, plante, chiar oameni sînt figurati în deplină 
corespondenţă reciprocă, în chip pur decorativ, fără ca problema dreapta-stînga, discutată aci, 
să fie cât de cât atinsă. Este clar că de aci a putut izvori numai o tendinţă de figurare cât se poate 
de abstractă, admitind numai variaţii şi posibilităţi de dezvoltare minime. Ea joacă de aceea un 
rol considerabil în începuturile, în primul rînd ale artei orientale. Mai tîrziu, stilul heraldic 
devine semnul încremenirii, al decăderii. Un martor atît de nesuspect de. subaprecierea unor 
asemenea tendinţe cum e Riegl spune în această privinţă: „Principiul stilului heraldic, simetria 
absolută a jucat în general în perioada finală a antichităţii un rol hotáritor, ceea ce stă poate în 
legătură cu scăderea puterii de creaţie în viaţa artistică a acelei perioade, dat fiind că arta 
elenistică mai respecta simetria relativă în decorație si evita pe cit posibil fastidiozitatea 
simetriei absolute.“! Din toate acestea, spre deosebire de ritm, se pot trage însă cu greu 
concluzii cit de cit sigure asupra problemei genezei simetriei. Că preferința dată părţii drepte ar 
putea sta în legătură cu munca, cu rolul ce revine în ea miinii drepte, pare destul de plauzibil la 
prima vedere. în acest sens pledează părerea lui Paul Sarasin potrivit căreia pietrele în formă de 
pană şi toporasele din epoca de piatră erau încă slefuite parte în vederea folosirii cu mîna 
dreaptă, parte pentru folosirea cu cea stingä, şi că o preferinţă data miinii drepte nu este 
atestabilă în epoca de piatră. Această preferinţă ar fi luat naştere abia în epoca de bronz. Pe cit 
îmi este cunoscut ca nespe- cialist, problema este încă şi azi atît de controversată, încât ar fi 
foarte riscant să tragem concluzii. Cu atît mai mult cu cât s-ar părea că ipoteza lui Wolfflin — 
foarte plauzibilă pentru arta europeană — este categoric pusă la îndoială în ce priveşte arta 
orientalá.? Nu putem aşadar afirma nimic măcar cit de cit probabil nici chiar relativ la 
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întrebarea dacă este vorba de o dispoziţie pur fiziologică, sau de o tendinţă socială care modifică 
prin muncă dispoziţia fiziologică. 

în orice caz însă, a devenit vizibilă aci contradictia fundamentală dintre categorii 
geometrice abstracte, ca simetria, şi legile morfologice ale 


"A. RIEGL: Stilfragen, Berlin, 1923, p. 37. 
° CÍBA Zeitschrift, Basel, anul VI, nr. 62. 


vietii organice. Weyl relevá cu dreptate, ín cartea lui, tendinta spre asimetrie ín existenta 
organismului.! Este vorba aci de o contradictie autenticá. Cáci tot aga cum in lumea anorganicá 
legile materiei fac sá apará formatii simetrice, cum sint in primul rind cristalele, despre care 
Ernst Fisclier — in polemicä intemeiatä impotriva unor conceptii idealiste — demonstreazä cá 
si aci continutul (structura si legile de miscare ale atomilor) determinä forma, si nu, invers, 
forma determină conținutul," problemele morfologiei la nivelul organic trebuiesc judecate 
după legile obiective ale materiei. Aici iese la iveală o contradicţie reală şi anume că organismul 
este în acelaşi timp şi în mod inseparabil simetric şi asimetric. O tratare amănunţită a acestei 
probleme nu-şi are, fireşte, locul aci. Anumite consecinţe ale ei au fost deja atinse în treacăt cu 
ocazia enuntárii problemei dreapta-stînga. Trimitem deci la un singur exemplu, care pentru 
arta de mai tîrziu este de cea mai mare importanţă: caracterul concomitent simetric şi 
asimetric al feţei umane Faptul e cunoscut oricui. Şi cel ce-şi va lua osteneala de a compara 
fizionomia reală a unui om cu imaginile care se obţin dedublind întîi o jumătate a obrazului si 
apoi cealaltă jumătate va vedea fără greutate că, pe de o parte, aceste imagini artificiale, capătă 
o rigiditate fizionomică de neînlăturat în comparaţie cu vivacitatea chipului adevărat şi că, pe 
de altă parte, cele două combinaţii sînt complet diferite în ce priveşte expresia atît între ele cit 
şi fata de fizionomia originalului. Fără să încercăm vreo analiză a diferitelor întrebări care se 
pot pune şi se ivesc aci, însăşi starea de lucruri descrisă în treacăt în mod atît de abstract este 
suficientă pentru a înţelege că orice faţă omenească în întregul ei ca si în toate detaliile (şi de 
aceea, creşte, şi reflectarea ei artistică) conţine în ea ca factor dinamic unitatea dialectică a 
contradictiei dintre simetrie şi asimetrie, că soluţia artistică nu constă în suprimarea acestei 
contradicții, ci în fundarea întregii opere de artă pe realizarea ei cit mai multilaterală şi mai 
deplină, cuprinzînd toate detaliile; cu care prilej oglindirea artistică accentuează, natural, mai 
puternic decît realitatea însăşi, ambele laturi ale contradictiei. Simetria nu este si nu poate fi 
pur şi simplu suprimată aci; ea apare peste tot ca o latură, ca un moment al contradictiei 
fundamentale; ea este suprimată numai în sensul înlăturării părerii superficiale despre 
caracterul pur simetric al feţei omeneşti. Aşadar aici se iveşte o contradicţie autentică în sensul 
dat acestei noţiuni de Marx; cu alte cuvinte, contradicţiile nu sînt suprimate, ci unitatea pe care 
o constituie creează forma „in care ele se pot migca.“!" 


EWEYL: op. cit, 
$ E, FISCHER: Kunst und Menschheit, op. cit., p. 171. 
u MARX: Capitalul, voi. I, în Opere, voi. 23. Ed. politică, 1986, p. IIS. 
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Un caracter contradictoriu de natură înrudită domină problema proportionalitátii. 
Trecerile de la o problemá la cealaltá sint in practicá adesea cu totul imperceptibile. Si aceasta 
in mod explicabil; căci de îndată ce dialectica simetriei descrisă putin mai sus iese la iveală, de 
îndată ce simetria încetează de a fi un canon absolut — şi aceasta se întîmplă foarte devreme, nu 
numai în redarea directă a obiectelor lumii exterioare, ci şi în ornamentica însăşi — trebuie 
descoperite alte reguli care să facă posibilă o ordonare a lumii fenomenale, o distincţie între ce e 
adevărat si ce e fals în ea. La fel stau lucrurile în ce priveşte proportionalitatea. Trebuie însă 
observat că problema ei rezultă pe de o parte tocmai din faptul că ordonarea reflectării realităţii 
depăşeşte pura şi în sine atît de simpla simetrie, căutînd principii sesizabile rational care să facă 
inteligibilă legitatea obiectivă şi aparentă a unor fenomene şi grupuri de fenomene ce par 
nemijlocit incomensurabile. Pe de altă parte este clar — şi despre aceasta va veni vorba îndată — 
că problemele proportionalitátii apar, cu necesitate nemijlocită, chiar în producţia cea mai 
primitivă. Aşadar nu este desigur întîmplător faptul că din antichitate pînă în Renaştere 
problema proporţiilor juste a devenit atît de importantă pentru întreaga artă şi teorie a artei. 
Acest lucru e valabil, în primul rînd, pentru teoria şi practica figurării vieţii organice, a omului, 
în pictură şi sculptură (despre arhitectură vom vorbi în curînd separat). Se tinde prin toate 
mijloacele teoretice posibile, prin măsurători, prin geometrie, prin sprijinirea pe Euclid etc. la 
descoperirea acelor proporţii a căror reprezentare plastică să poată asigura frumuseţea celor 
astfel plăsmuite. Ca şi în cazurile tratate pînă acum, nu poate fi rolul nostru să expunem 
amănunţit această problematică. Este suficient să ne referim la aşa-numita secţiune de aur şi să 
amintim în treacăt că studiile privitoare la proportionalitate ale unor artişti de seamă, ca 
Iveonardo sau Diirer, se străduiau să stápineascá un cerc mult mai larg de probleme. 

Proporția este, fără îndoială, o reflectare a realităţii obiective. Dacă existenţa noastră nu 
s-ar desfăşura într-o lume plină de vieţuitoare si de lucruri proportionate corespunzător 
condiţiilor obiective ale existenţei lor, dacă cea mai simplă practică de muncă n-ar arăta că e 
imposibil de produs un obiect util care să nu fie just proportionat, în cea mai strinsá legătură cu 
utilizabilitatea lui, cu scopul pentru care a fost produs, ideea de proporţie nu s-ar fi născut 
probabil niciodată. Cit de mare a fost rolul mediator al muncii în descoperirea proportionalitátii 
lumii ne- create de om, nu vom şti probabil niciodată cu deplină certitudine. Legătura este aci — 
tot astfel ca la simetrie — mai puţin sesizabilă decît în cazul ritmului. L,a aceasta se adaugă 
faptul că atît simetria cit şi proporţia sînt elemente atît de importante ale morfologiei fiinţelor 
vii, printre care şi a omului, încât e uşor să înclini a presupune că efectul lor asupra interesului 
de cunoaştere şi de creare a fost unul direct, care n-a avut nevoie de mijlociri. Explicații de acest 
fel sînt foarte frecvente. în teoria modernă burgheză a artei sursa lor o constituie aversiunea de 
a recunoaşte munca drept moment esenţial în reflectarea realităţii. Acest punct de vedere este 
formulat în mod deosebit de radical de către Worringer. Şi în legătură cu aceasta, nu este hotă- 
rítor sub raport metodologic faptul că în pasajul citat polemica lui este îndreptată împotriva 
reproducerii formelor geometrice ale materiei anorganice cristaline. El spune: „Mai curînd 
trebuie să presupunem că lumea abstractiei geometrice a fost o creaţie de sine pură, care a 
apărut din condiţiile organismului omenesc... Aşa cum am spus, ea apare pentru noi ca pură 
creaţie instinctuală."! 

Consideratiile noastre pornesc de la premise cu totul opuse. Am accentuat mai înainte 
că vedem în proportionalitate reflectarea unor raporturi reale din realitatea obiectivă. 


1 W. WORRINGER: Abstractie ii intropatie, trad. de Bucur Stănescu, Ed. Univers.. 1970. p. 47. 
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întrebarea noastră are numai obiectul de a stabili pe ce cale au devenit conştienţi oamenii de 
această reflectare: dacă au plecat sau au putut pleca nemijlocit de la observarea directă a unor 
asemenea stări de fapt în lumea exterioară, sau dacă a fost necesară pentru ei o cale ocolită, 
trecînd prin practică, prin muncă, pentru a face perceptibile aceste relaţii real-obiective. 
Problema astfel pusă a genezei are însă totodată implicaţii estetice: ea dezvăluie esenţa 
antropomorfizantă a reflectării estetice a realităţii. Pare doar puţin probabil că omul aflat abia 
în devenire, care nu şi-a format încă cultura pe baza instrumentelor şi uneltelor, să fi observat 
şi priceput la el însuşi sau la alte fiinţe vii determinări atît de complicate şi care nu sînt 
sesizabile fără o generalizare relativ largă, cum sînt simetria sau proporţia. în schimb, 
confecţionarea chiar şi a celor mai primitive instrumente şi unelte impune să se dea o atenţie 
practică simetriei şi proportiei. Experienţa a trebuit să arate că chiar şi la toporasele de piatră 
şlefuită posibilitatea unei utilizări mai bune presupune respectarea cel puţin aproximativă a 
proporţiilor dintre lungime, lăţime şi grosime. Şi cu atît mai mult la produse mai complicate — 
fie la săgeată, unde este necesară o simetrie, fie la olărit, unde respectarea unor proporţii 
precise este indispensabilă pentru utilizabilitate — trebuie să se fi format treptat în muncă un 
grad relativ înalt măcar de „simţ al virfului degetelor” pentru simetrie si proportionalitate. 
Aceasta nu înseamnă însă cîtuşi de puţin că asemenea meşteşugari ar fi avut o conştiinţă clară 
despre conceptele generale care stăteau obiectiv la baza activităţii lor. Amintim doar cât de 
târziu s-a impus conceptul de număr în gîndirea oamenilor. Aceştia erau deja perfect capabili să 
stäpineascä „practic” o mulţime relativ mare, de exemplu, să ştie că dintr-o turmă 
considerabilă lipseşte un animal. I,ucrul acesta se realiza însă prin distingerea calitativă a 
animalelor singulare ca individualitáti, iar nu prin numărarea lor şi printr-o comparare a 
numerelor. Se poate demonstra că aceasta din urmă este rezultatul unei dezvoltări cu mult mai 
târzii. De aceea, considerăm şi că multe elemente fuseseră deja cucerite şi fixate în experienţa 
concretă a muncii cu mult înainte ca să aibă loc o generalizare care să fi permis, bunăoară, 
aplicarea reprezentării proportiei la alte domenii în afara muncii. Abia după ce atare experienţe 
au devenit deprinderi stabile, abia după ce creşterea şi perfecţionarea producţiei a pus 
probleme de proportionalitate tot mai complicate, au putut fi puse în genere probleme 
generalizate referitoare la proportionalitate; mai ales, dacă practica socială dăduse naştere deja 
unei aritmetici şi geometrii, fie chiar pe cea mai primitivă bază empirică. 

De aci nu urmează desigur că aplicarea practic-artistică a unor proporţii juste a trebuit 
neapărat să aştepte pînă cînd teoria a pus abstract problema proportionalitatii. Dimpotrivă. Am 
semnalat în repetate rînduri că practica artistică precede de obicei cu mult reflectiile estetice. Si 
în cazul de faţă, este extrem de probabil că o îndelungată probare cu succes a proporţiilor în 
diferitele ramuri ale producţiei a atras atenţia şi asupra propor- tionalitátii în viaţa organică, 
dînd putinţa unor interogatii raţionale asupra ei. Acestea au — chiar şi atunci cînd se prezintă ca 
fundamentare teoretică a practicii artistice, cum a fost în antichitate tratatul pierdut al lui 
Policlet 
— un caracter precumpánitor ştiinţific. în aceasta nu e nimic surprinzător, în primul rînd, se 
întîmplă adesea ca, în procesul autoeliberării ei de magie şi de religie, practica artistică să caute 
un sprijin în ştiinţă; această tendinţă este întărită sub raport social de faptul că, în acele 
vremuri, prestigiul în societate al savanților era in general mai mare decît al artiştilor, motiv 
pentru care, căutînd şi din aceste cauze un fundament ştiinţific pentru activitatea lor, artiştii se 
prezentau ca oameni de ştiinţă; asemenea stări de spirit se întîlnesc încă şi în timpul Renaşterii 
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si chiar mai tirziu. in al doilea rind — gi in aceasta rezidá temeiul teoretic mai adinc al acestei 
conexiuni — in opera de artä obiectivá, reflectarea esteticá apare, fireste, in forma ei adeváratá 
si purá, provocind in cel ce recepteazá tráirile corespunzätoare ei. Opera de artá stá deci in fata 
reflectárii stiintifice ca produs autonom si echivalent. insusirea artisticá a realitätii obiective in 
procesul de creatie nu se poate lipsi insá niciodatá pe deplin de rezultatele reflectärii stiintifice a 
realitátii. Potrivit cu epoca, cu genul de artá, precum si potrivit cu personalitatea artistilor, 
aceastá participare a reflectárii stiintifice la procesul de creatie va fi obiectiv si subiectiv foarte 
diferitá; in anumite arte, de pildá in arhi 
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tecturá, absenta ei ca parte integrantá a procesului de creatie nici nu e de conceput. in aceastá 
participare poate fi vorba atit de un ajutor la cucerirea lumii, de adincirea cunoasterii ei, deci de 
probleme de continut, cit si de probleme relative la formá (ca in cazul proportiei). O parte 
insemnatä a practicii creatoare constá tocmai in a pästra pe cit posibil reflectarea justá a 
realitätii obiective, ba in a o si adinci, dar in a ridica totodatá intregul continut astfel dobindit in 
formele reflectárilor estetice, fäcind din modalitäti dezantropomorfizante — trecátor — insusite 
si aplicate, modalitäti estetic antropomorfizante, sau retransformíndu-le pe cele dintii in cele 
de-al doilea, atunci cind — asa cum este cazul de cele mai multe ori la artistii autentici 
— originea şi punctul de plecare ale procesului de creaţie au fost de natură antropomorf izantá. 

Problematica veritabil estetică a proportionalitátii intervine aşadar pe trepte relativ mai 
dezvoltate; legile ei sînt investigate în scopul de a detecta o bază solidă pentru esenţa estetică a 
lumii organice. Proportionali- tatea produselor nemijlocite ale muncii (unealta etc.) nu 
cunoaşte în acest sens vreo problematică: ea izvorăşte din experienţa muncii, din capacitatea tot 
mai dezvoltată de a sesiza just proporţiile indispensabile pentru posibilitatea de utilizare şi de a 
le pune în valoare în materialul respectiv. E drep- că şi aci se iveşte o problemă importantă 
privind esteticul şi geneza lui. Anume întrebarea de a şti în ce mod o atare muncă, îndreptată la 
origine exclusiv spre practica cotidiană, trece în sfera esteticului. Trecerea nu are loc desigur în 
mod conştient. Intima împletire dintre artă şi meşteşug este atît de puternică în toate formaţiile 
precapitaliste, încât chiar multe ramuri ale activităţilor obiectiv indubitabil artistice continuă să 
trăiască încă multă vreme în conştiinţa celor ce creează şi a celor ce receptează ca muncă arti- 
zanală, practică. Dacă vrem acum să abordăm filozofic problema genezei esteticului, ne ciocnim 
de aceea a relaţiei, a diferenţei (sau opoziţiei) dintre agreabil (util) şi frumos. 

îndeosebi Kant a fost acela care a pus această problemă — fireşte într-un sens mult mai 
larg decît aci, — însă nu din punct de vedere genetic, ci în formă atemporală, ca problemă 
fundamentală pentru estetică. Răspunsul său extrem de subiectiv-idealist şi de aceea rigid- 
formalist a suscitat proteste multiple, ca de pildă, aproape imediat după apariţia Criticii puterii 
de judecată, acela al lui Herder. Determinatia introdusă de Kant pune probleme extraordinar 
de importante, a căror fertilitate este însă considerabil diminuată prin rigiditatea metafizică cu 
care el a opus agreabilul şi frumosul. El are sentimentul just că graniţa despártitoare dintre ele 
trebuie căutată în relaţiile faţă de realitate care stau la baza amîndurora. Este desigur just că la 
agreabil rolul hotäritor e jucat de existenţa concretă (utilitatea concretă) 
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a unui obiect determinat, in timp ce trecerea la estetic implicá o desprindere 
— relativá — de aceastá legáturá practicá cu viata cotidianá, cu praxis-ul ei. Dar idealismul 
subiectiv al lui Kant, care nu recunoaste si nu poate recunoaste nici o reflectare a unei realitáti 
existente independent de constiintá, ajunge inevitabil aci la opozitii rigide. El considerá ca 
criteriu esenţial al esteticului faptul „dacă această simplă reprezentare a obiectului este însoţită 
în mine de plăcere, oricît de indiferent aş fi cu privire la existenţa obiectului acestei 
reprezentări."! 

Rigiditatea metafizică îşi găseşte expresia tranşantă în indiferența totală fata de 
existenţa obiectului. în realitate, unde reprezentarea menţionată de Kant este tocmai reflectarea 
acestui obiect, diferenţa clar existentă între lucrul însuşi şi reflectarea lui nu înseamnă 
nicidecum o opoziţie atît de rigidă. încă viaţa cotidiană aduce, uneori, după cum am văzut, un 
alt context, anumite distantári de „existenta'! obiectului; pe de altă parte însă, în nici o 
concentrare a conştiinţei asupra imaginii, fixate în reflectare, a obiectului nu este conținută o 
indiferenţă deplină faţă de existenţa lui. Chiar numai faptul că toate determinările percepute în 
imagine trebuie să coincidá cu originalul real şi că nu pot fi verificate sub raportul justetei lor 
decît prin comparaţie cu acesta, exclude o indiferenţă în sens kantian. Natural — şi în aceasta 
rezidă justetea importantă, deşi relativă, a constatării lui Kant — o atitudine estetică fata de 
obiect ia naştere abia atunci cînd interesul se concentrează asupra imaginii de reflectare ca 
atare. Prin aceasta, însă, legătura care uneşte obiectul existent cu imaginea lui nu este niciodată 
ruptă cu totul. Vom putea să studiem amănunţit această legătură abia la cazurile mai complexe 
ale reflectării, unde în mod corespunzător şi legăturile acestea sînt mult mai complicate; 
anticipînd, ne mărginim să observăm că şi la plăsmuirile de un fantastic extrem, deci şi în cazul 
unei distantári maxime a artei de realitatea dată în fapt, această raportare la existenţa a ceea ce 
este reprodus rămîne totuşi totdeauna menţinută. Trăirea oricărei „realităţi artistice" conţine în 
mod necesar un moment de referire la realitatea efectivă însăşi. Oricât de mare ar fi distanţa 
dintre cele două „realitäti", această dedublare nu dispare niciodată pe deplin; dacă receptorul îl 
urmează pe creator, aceasta implică totdeauna o confirmare a justetei reflectării — justete 
înţeleasă în sensul cel mai larg si nu ca o copie fotograficä." 

Lucrul se manifestă foarte clar în efectul produs de opera de artă. Natural că acest efect 
constă — nemijlocit — într-o dăruire deplină fata de reflectarea plăsmuită, astfel încît ia naştere 
aparenţa că s-ar isca într-adevăr indiferența kantiană faţă de existenţa originalului. Şi această 
nemijlocire este — după cum vom vedea în partea a doua, cu prilejul tratării atitudinii receptive 
— un moment indispensabil al receptării operei de artă. Acolo unde ea lipseşte, nici nu poate fi 
vorba de impresie estetică. Dar nici măcar atitudinea receptării simple (fără a mai vorbi de 
aceea a criticului, a filozofului artei etc.) nu se opreşte la aceasta. Şi receptorul simplu îşi însu- 
şeşte opera de artă ca om întreg; trăirile, experienţele sale de viaţă etc. anterioare efectului pe 
care o operă de artă dată îl exercită asupra lui sînt o condiţie indispensabilă a acestui efect, şi 
impresia cu adevărat adíncá, autentic estetică produsă de operă devine de acum înainte un bun 
de nepierdut al aceluiaşi om întreg. Ea va influenţa nu numai receptivitatea lui estetică viitoare, 
ci exercită o inriurire mai mult sau mai puţin hotáritoare asupra gîndirii, acţiunii sale etc. 


1 KANT: Kritik der Urteilskraft, parg. 2. 
" Din toate acestea rezultă o corecturá materiálist-dialecticá a teoriei kantiene despre ,dezinteresare"; o examinare critică a acesteia nu va putea urma decît pe. o 
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ulterioare. Întrucât conţinutul operei îl constituie tocmai reflectarea unei lumi existente si 
întrucît modalitatea artistică a configurării nu poate fi desprinsă de luarea de poziţie implicată 
în conţinutul reprodus decît printr-o abstracţie care îl violentează, impresia prelucrată lăuntric 
de receptor modifică şi poziţia lui faţă de această realitate însăşi. Ce aspect larg şi complicat 
mijlocit il ia acest efect ulterior, în ce măsură el urmează o direcţie de aprobare sau de negare 
etc., toate acestea nu schimbă nimic în faptul că prin el „lipsa de interes” kantiană este supri- 
mată, fără ca domeniul esteticului să fi fost părăsit. 

A trebuit cel puţin să schitám această critică a opoziţiei kantiene dintre agreabil şi 
frumos, cu toate că problema ce ne preocupă acum este una mult mai îngustă şi mai primitivă. 
Descoperirea proporţiilor juste în procesul muncii şi, o dată cu ea, apariţia unor obiecte bine 
proportionate, şi în consecinţă utile, nu constituie încă în sine şi pentru sine un fenomen estetic. 
întrebarea noastră este deci: cum pot intra aceste obiecte ca atare în sfera esteticului? 
Fertilitatea intuirii relativ juste a acestui fenomen de către Kant se manifestă în aceea că o 
desprindere de utilitatea real-practică a produsului muncii are loc cu adevărat. în primul rînd 
însă, purtătorul trăirii estetice rămîne aci totuşi obiectul real însuşi; mai bine spus, este vorba, 
natural, peste tot de o imagine care se constituie prin reflectare; este însă o mare diferenţă între 
situaţia unde această conştiinţă, care reflectă realitatea, se raportează la realitatea în genere 
(fireşte cu concretizarea istorică respectivă), ca în cazul tabloului lui Titian Amorul sacru şi 
amorul projan sau al Anei Karenina a lui Tolstoi, şi situaţia în care, de exemplu, un ulcior 
determinat, aşezat în faţa noastră, a cărui imagine reflectată este indisolubil legată de obiectul 
concret, real existent, evocă în noi trăiri estetice. Cu toate că în ambele cazuri trăirea estetică 
porneşte nemijlocit de la imaginea reflectată în cazurile menţionate întîi reflectarea plásmuitá 
constituie obiectul direct (opera de artă), în timp ce în cazul menţionat în ultim loc obiectul 
figurării rămîne legat de un obiect real.! 

în al doilea rînd, generalizarea estetică stă aci tocmai de aceea pe o treaptă mult mai 
joasă, are un caracter mult mai abstract decît la tipurile tocmai menţionate de figurare a lumii. 
Cele expuse mai înainte despre lipsa de cosmicitate a plăsmuirilor bazate pe formele abstracte 
ale reflectării sînt valabile şi aci; are loc, ce-i drept, o generalizare estetic-senzorială, dar una 
care este îndreptată asupra unei secţiuni înguste, asupra unui aspect limitat al universului 
uman, iar nu asupra totalitätii intensive a determina- ţiilor acestuia, aşa cum se întîmplă — cel 
puţin în ce priveşte tendinţa fundamentală — în arta în genere: Şi, dată fiind relaţia strinsá care 
există în estetică între subiectivitate şi obiectivitate, rezultă de la sine că acest caracter atrage 
după sine o atrofiere a subiectivitátii, o relativă lipsă de subiect. Dacă privim acum, în unitatea 
lor necesară, cele două criterii, adică atît legătura indisolubilá a imaginii reflectate ca un obiect 
real determinat, cât şi lipsa de cosmicitate şi de subiect a trăirii subiective posibile aci, problema 
desprinderii esteticului de realitatea vieţii cotidiene poate fi descrisă filozofic cu oarecare 
precizie. 

Am atras deja atenţia asupra rolului practic hotáritor al proportionalitátii juste pentru 
producerea si utilizabilitatea obiectelor. în determinarea j ustă a acestor proportionalitáti îşi 
găseşte fără îndoială expresia un principiu de construcţie necesar al unor astfel de obiecte, din 
care cauză şi explorarea lor devine cu necesitate o sarcină centrală a getieralizării experienţelor 


! Este vorba aci de un mod particular al reflectării estetice, a cîrui tratare teoretica amănunțită va fi posibilă abia într-un capitol ulterior. 
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muncii a reflectiei asupra acestora (in unele imprejuräri cu folosirea rezultatelor obtinute de 
inceputurile stiintei), a perfectionárii tehnicii confectionárii etc. Trecerea in estetic poate avea 
loc numai in mäsura in care aceste rezultate ale constructiei practice ajung sá alcátuiascá un 
sistem închegat, pur vizual şi devin ca atare obiectul perceperii nemijlocite. Aceasta nu trebuie 
încă nici ea să fie estetică; ea poate reprezenta pur şi simplu o verificare vizuală a reuşitei 
tehnice. Ea devine estetică abia atunci cînd această percepere trece în evocare, cu alte cuvinte 
cînd sistemul de proporţii realizat vizual este capabil să producă efecte evocative. Acest rezultat 
are, fireşte, o lungă preistorie: bucuria faţă de munca izbutită, faţă de obiectul maniabil şi util 
etc. declanşează deja în mod necesar sentimente de plăcere, în care este, fără îndoială, 
conținută în germene o potentare a conştiinţei de sine în sensul estetic indicat de noi. Faptul că 
trecerile sînt aci extrem de fluide, că aceleaşi obiecte pot provoca în acelaşi om o gamă de trăiri 
mergind de la bucuria fata de utilitate pînă la evocarea estetică, nu numai că arată — împotriva 
lui Kant — că agreabilul şi esteticul nu formează o opoziţie metafizică rigidă, dar este şi o 
trăsătură caracteristică a esteticului în toată această sferá.! 

în ce priveşte caracterul evocativ al unui sistem vizual de propor- tionalitáti, realizat 
într-un obiect concret, particularitatea lui se întemeiază pe aceea că construcţia obiectului, 
strîns legată de posibilitatea utilizării lui, este luminată dintr-o dată în chip nemijlocit- 
senzorial. Hemsterhuis a văzut încă la sfîrşitul veacului al XVIII-lea esenţa bucuriei estetice în 
aceea că „sufletul omenesc se străduieşte să primească în el cel mai mare număr de idei într-un 
răstimp cât mai scurt posibil."* Faptul că Hemsterhuis consideră 
— in mod idealist — ca irealizabilă această dorinţă a oamenilor, din cauză că alcătuirea lor 
senzorială, organele şi mijloacele lor nu pot percepe decît în succesiunea timpului şi a părţilor, 
nu schimbă în mod esenţial justetea constatării sale. Cu atît mai puţin cu cât el apreciază în alt 
loc ca un mare progres în evoluţia umanităţii, faptul că putem distinge obiectele unele de altele, 
după esenţa lor, prin folosirea numai a unuia dintre simţurile noastre, afirmaţie prin care este 
anticipată problema tratată de noi a diviziunii muncii între simţuri. O atare sinteză nemijlocit- 
senzorială a unor fapte şi relaţii obiectuale-materiale provoacă un sentiment de plăcere calitativ 
de alt gen decît simpla bucurie dată de muncă, de performanţă, de folosire, de posesie etc. El 
este ca sentiment de plăcere oarecum analog aceluia care însoţeşte de obicei pătrunderea 
cognitivă a unor relaţii necunoscute şi complicate. Aici însă nu este vorba de un fenomen 
accesoriu, ci de lucrul însuşi. Sentimentul arătat imbrätiseazä, în primul rînd, unitatea 
nemijoeit-senzorială a interiorului şi exteriorului, căci tocmai construcţia internă, „ascunsă“! a 
obiectului apare acum — vizual — în vizibilitatea proporţiilor ce se îmbină într-un sistem. 
Totodată, prin aceasta, esența unui obiect devine un fenomen nemijlocit perceptibil. într-un 
cuvînt — cu toate că avem de-a face aci numai cu elemente formale extrem de abstracte — 
structura esenţială a plăsmuirilor estetice, contradicţiile specifice ce stau la baza lor ies deja clar 
la iveală. Particularitatea trăirilor estetice relevate de Hemsterhuis exprimă încă o latură 
integrantă a acestei corelaţii: unitatea diversităţii, şi anume nu într-o sinteză elaborată în 
gîndire, ci ca o coincidenţă nemijlocită, care mişcă şi e mişcată, a momentelor contradictorii. 

Acest conţinut real şi structural care motivează şi produce asemenea trăiri estetice 


! Cu acest complex de întrebări în ansamblul său vom putea să ne ocupăm abia într-un capitol ulterior. Acolo va putea lipsi şi abstractia necesară 
aci de a considera asifei de obiective exclusiv din punctul de vedere al proportionalitätii, iar alte puncte de vedere ca materialitatea, culoarea, împodobirea îşi vor 
putea cîştiga însemnătatea ce le revine. 

! F, HEMSTERHUIS: Oeuvres pbilosopbigues, Leuwarde, 1840, I, p. 17. 
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pornind de la obiect si care determiná ca acestea sá nu deviná puncte de plecare ale meditárii 
ulterioare, ci evocäri nemijlocite si conclusive, infaptuieste desprinderea esteticului de gindurile 
si sentimentele vietii cotidiene, delimitindu-1 totodatá fatá de reflectarea si explorarea 
stiintificá a realitätii. Continutul ca si forma aratá in mod univoc in directia dezvoltárii 
constiintei de sine in dublul sens in care am determinat-o mai inainte. Aceastá constiintä de 
sine se poate dezvolta numai creind o lume obiectualá, in care lumea apare ca o lume a 
oamenilor, ca o lume ín care omul nu este un stráin, o lume care, mai bine zis, exprimá esenta 
realitátii existente independent de el, fiind totodatá un cosmos creat de omul insusi si adecvat 
esentei lui. Am fost, fireste, nevoiti, pentru a scoate clar in evidentá esenta acestei legáturi, sá 
formulám mai explicit categoriile decit cum actioneazá ele in fapt aci. Pentru a infätisa adecvat 
relatia pe treapta pe care ne aflám trebuie sá trimitem din nou la cele expuse anterior: pe de o 
parte, la imposibilitatea de a separa reflectarea care intrá ín actiune aci de obiectele reale ce o 
produc, la faptul cá reflectarea sistematizatá nu se poate constitui aici ca obiect estetic propriu- 
zis; pe de altá parte — in cea mai strinsä legáturá cu aceasta — la lipsa de cosmicitate a unor 
asemenea obiecte si a tráirilor evocate de ele. Abia ín contextul acestor rezerve se poate lámuri 
in ce mod si in ce másurá esteticul, in autonomia lui specificá, incepe sá se desprindá de viata 
cotidianá, in ce constau in domeniul de care ne ocupám acum barierele — de nedepäsit — ale 
desprinderii si de ce, chiar si atunci cind desprinderea de practica zilnicá a avut loc, ne mai 
gásim incä in anticamera esteticului. 

Această problemă a „anticamerei" îşi poate primi determinarea suficientă abia în 
examinarea ce va urma în curînd, a ornamenticii, unde asemenea principii ordonatoare 
abstracte ale esteticului ca ritmul, simetria şi proporţia devin categoriile ordonatoare şi 
constructive determinante ale unor opere estetice încheiate în ele însele. înainte de a putea trece 
însă la tratarea lor trebuie să mai considerăm problema proportionalitátii si din alt punct de 
vedere, deja schiţat, acela al calităţii ei de categorie abstractă, de principiu ordonator abstract al 
vieţii organice reflectate artistic. Ştim că problema aceasta s-a ivit încă din antichitate; tratarea 
teoretică şi aplicarea ei practic- artistică atinge punctul culminant în Renastere, perioadă în 
care cucerirea ştiinţifică a realităţii era, atît obiectiv cât şi personal, îmbinată în modul cel mai 
intim cu stăpînirea ei artistică. Această tendinţă este bineînţeles cu mult prea cuprinzătoare 
pentru a se putea limita la problema proportionalitátii juste. Cele mai multe dintre studiile ce 
iau naştere astfel (anatomia, perspectiva etc.) ajung însă pînă la urmă — deşi pe calea ocolită a 
ştiinţei — in mod atît de exclusiv la pure probleme de plásmuire ale artelor plastice, duc în aşa 
măsură la pure probleme de figurare, încît putem liniştit să ne limităm la întrebările privind 
proportionalitatea, ivite la acea epocă simultan şi pe aceeaşi linie cu ele şi în care apar 
contradicţiile specifice ale elementelor formale abstracte. 

Problema cea mai cunoscută şi cu cele mai mari repercusiuni dintre cele apărute în acest 
cadru este aceea a aşa-numitei secţiuni de aur. Ar fi însă otios tocmai din punctul de vedere al 
problematicii noastre să continuăm discuţia asupra caracterului ei întemeiat sau — atunci cînd 
este generalizată peste măsură — derutant. Cu atît mai mult cu cît marii teoreticieni ai artei care 
s-au ocupat de acest complex de probleme, ca Leonardo da Vinci sau Diirer, au trecut dincolo de 
ea, străduindu-se să aprofundeze însemnătatea proportionalitátii în genere pentru întreaga 
artă. Secţiunea de aur este legată cel mai strîns de problema frumosului, de reprezentarea fru- 
moasă a omului frumos, pe cînd cercetările acestor mari artişti pun problema importanţei 
pentru artă a proportionalitatii în legătură cu cele mai diferite tipuri de oameni ce urmează sá 


326 


Estetica 


fie reprezentati. Abia prin aceasta intrebarea devine filozofic semnificativá: oare ceea ce este 
esential pentru reprezentarea unui om poate fi exprimat adecvat prin sesizarea proportiilor 
infätisärii sale fizice? Toate másurárile, comparatiile etc. ale marilor artisti-ginditori se invirtesc 
in jurul acestei probleme. Contradictiile de nesuprimat ce apar aci se vädesc in modul cel mai 
interesant in scrierile teoretice ale lui Albrecht Diirer. El manifestä pe de o parte cel mai adinc 
dispreţ pentru simplii meşteşugari, care nu învaţă si nu folosesc arta de a măsura, care 
abordeazá pur empiric, de la caz la caz, reprezentarea omului. Fárá a fi adincit proportiile 
exacte ale unui tip uman, aratá el, reprezentarea lui autentic artisticá nu poate reusi. Pe de altá 
parte, adevárata artá nu poate rezulta numai din aceasta. „Dar cu neputintá mi se pare, spune 
Diirer, cînd vreunul spune că ştie să arate măsura cea mai bună a figurii omenesti.”! Si in alt 
loc: „Dar nu ştiu să arăt o măsură deosebită care să facă [un lucru] să fie cel mai frumos." 
Găsirea celor mai juste proporţii este deci indispensabilă pentru artist; ea marchează însă 
numai începutul drumului pe care el trebuie să-i parcurgă pînă la opera reală; şi adevăratele 
criterii ale acesteia se situează dincolo de proportionalitate — fie ea chiar desävirsitä în sine — 
fără a suprima însă însemnătatea ei. Această luare de poziţie a lui Diirer, care pare contradic- 
torie la prima vedere, dezvăluie o legătură importantă între forma artistică aprofundată şi 
adevărata structură a realităţii obiective. O simetrie şi o proportionalitate exactă, precis 
măsurabilă domneşte, în adevăr, numai acolo unde legile fizicii ca atare îşi pot produce în mod 
pur efectele; cel mai clar în lumea cristalelor. De îndată ce viaţa, ca formă de organizare a mate- 
riei, se iveşte în realitate — şi în atît mai mare măsură cu cît formele ei de organizare sînt mai 
înalte — legile fizicii nu încetează desigur să fie valabile, dar devin simple elemente ale unor 
complexe complicate, în care nu-şi pot produce efectul decît în mod aproximativ. Exact această 
stare de lucruri îşi găseşte mereu expresia, ca o contradicţie de nesuprimat, în rationamentele 
lui Diirer: proportionalitatea îşi produce efectul ca moment activ al unei contradicții de 
nesuprimat în gîndire, contradicţie care — în sensul determinării citate mai sus a lui Marx — 
face posibilă ca atare mişcarea artistică a reprezentării vizuale a organismului viu. 

Viaţa autentică a unor astfel de reflectări artistice, dezvăluită aci, denotă însă în acelaşi 
timp caracterul lor antropomorfizant. Pentru a clarifica această latură a lor, pare indicat să mai 
facem cîteva observaţii asupra modului în care contradictia mai sus semnalată se manifestă în 
arhitectură. Situaţia arhitecturii prezintă o anumită afinitate cu problemele de proportio- 
nalitate, tratate anterior, ale obiectelor produse de om pentru uzul zilnic, întrucît nici aci nu 
este vorba de crearea unor imagini specifice de reflectare, ci de însăşi crearea unui obiect de 
folosinţă, care — în mod practic şi teoretic inseparabil de funcţionalitatea lui — este chemat să 
genereze şi reflectări artistic evocative. E drept că aci există diferenţa considerabilă — ale cărei 
temeiuri vor putea fi tratate abia într-un capitol ulterior — că reflectările evocate de produsele 
arhitecturii sînt mult mai concrete, mai multilaterale, neputind nicidecum să fie calificate drept 
lipsite de cosmicitate. Adăugăm nu mai, în treacăt, că problematica de care ne vom ocupa aci 
este exclusiv aceea a proportionalitätii. Arhitectura, privită global, nu cunoaşte nici o 
problematică a simetriei, nici o problemă de „în dreapta" şi „în stînga"; am citat deja vederile 
lui Wolfflin în această privinţă. Această eliminare a problematicii simetriei înseamnă pentru 
noi că aci contradicţiile proportionalitátii îşi găsesc expresia în deplină puritate. Ea arată însă 
de asemenea că acest caracter contradictoriu nu este ancorat numai în dialectica reflectării 


I DORER: Schnjtlkher Nacbla/?, Hallc, 1893, p. 222. 
11 Ibidem: p. 359. 
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vietii organice, cá sfera lui de valabilitate trebuie extinsá si asupra lumii anorganice, cu conditia 
ca aceasta sá stea in relatii intime si complexe cu existenta socialá a oamenilor. Ceea ce apárea 
pinä acum ca o contradictie intre organic si anorganic se lárgeste acum piná la o contradictie a 
plásmuirii artistice in genere, indiferent dacá obiectul ei, materialul etc. sint organice sau 
anorganice, cu conditia ca acest obiect sá fie un „cosmos" al omului, cu alte cuvinte, ca opera sá 
nu fie lipsitá de cosmicitate. 

intrebarea care ne preocupá aci a fost scoasä in evidentá de Jacob Burckhardt acum o 
sutá de ani cu ocazia descrierii templului de la Paestum. El spune: ,Poate cá un ochi ager, 
privind laturile singulare din profil, va găsi că la întreaga clădire nu există nici o linie matematic 
dreaptă. Ne vom gîndi poate întîi la o măsurătoare stîngace, la efectul cutremurelor şi la altele 
de acest fel. Dar cel ce se va plasa în fata coltului din dreapta al fațadei anterioare, în aşa fel 
încât să vadă în racursi cornisa superioară a laturii lungi, va descoperi o încovoiere de cîţiva toii 
spre exterior a acestei cornişe, încovoiere care a putut fi produsă numai intenţionat. Şi situaţii 
asemănătoare se găsesc şi in alte parti. Sint expresii ale aceluiaşi sentiment care a cerut si 
umflarea coloanelor şi a căutat să reveleze peste tot, chiar şi în forme aparent matematice, o 
pulsatie de viaţă interioarä."' Burckhardt atrage cu dreptate atenţia asupra intenţiei artistice ce 
rezidă în abaterea de la proportionalitatea precis matematică. Acest lucru e cu atît mai 
important cu cât în epoca modernă refuzul proportionalitátii se intilneste destul de des. II găsim 
deja la Bacon, în opoziţie cu Diirer!!; pe de altă parte, empiristii psihologizanti vor să atribuie 
lipsa de exactitate impreciziei perceptiilor noastre vizuale.!! Primul punct de vedere reduce totul 
la simple chestiuni de gust, fundate istoric. Este, desigur, un fapt că dezvoltarea viziunii pur 
picturale poate aduce cu sine o tendinţă de suprimare, de împingere pe al doilea plan a 
proportionalitätii. Cel de-al doilea punct de vedere limitează problema la particularităţi 
psihologice, a căror valoare generală este foarte problematică. Numai alegerea punctului just de 
plecare, ca la Burckhardt, este aptă să generalizeze problema în direcţia caracterului 
antropomorfizant al reflectării estetice, pentru că el menţine ideea unităţii proportionalitátii şi a 
suprimării ei. Faptul că la Burckhardt aceste concluzii nu apar în mod explicit, n-are 
importanţă. Mai tîrziu această întrebare se iveşte repetat şi în acelaşi sens la Burckhardt însuşi 
şi la mulţi alţii (Woerman etc.) Mai citez numai un pasaj din Istoria culturii elene, pentru că aici 
Burckhardt formulează problema în mod şi mai general estetic. După ce a analizat amănunţit 
marea variaţie a raporturilor la templul grecesc — insistînd energic asupra proportionalitátii 
riguroase, asupra paralelitátilor şi repetărilor acesteia — el spune: „în ce măsură, alături de 
acestea, subtilitátile descoperite de Penrose pot fi dovedite ca fiind conştiente şi intenţionate, 
rămîne de văzut. Dacă într-adevăr, din motive optice, coloanele peripterului au o uşoară 
înclinaţie spre interior, dacă coloanele de colţ sînt uşor îngroşate şi intervalele lor mai înguste, 
dacă construcţia treptelor şi tot astfel marea orizontală a antablamentului este uşor arcuită în 
sus, ar fi dată aci o analogie cu procedeele cele mai subtile ale metricii greceşti şi s-ar găsi 
confirmate aproape literal cuvintele astrologului din partea a doua a lui Faust de Goethe: 


Der Sâulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 


! j. BURCKHARDT: Der Cicerone, Leipzig, Krdners Taschenausgabe, p. 7. 
* F. BACON: Essays, Londra, 1906, p. 107. 
u Asa de ex. H. HOME: Grvtndsätze der Kritik, Leipzig, 1772, voi. il, p. 518. 
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Ich glaube gar, der ganze Tempel singt.! 
La clădirile profane se observă o aplicare simplificată a aceloraşi forme."" 

Pentru noi este deosebit de importantă în aceste consideraţii trimiterea la subtilitatea 
metricii, căci Burckhardt extinde prin aceasta contradictia analizată de noi şi asupra ritmului şi 
pune problemele examinate de noi acolo într-o legătură unitară cu acelea ale proportionalitátii 
şi — după cum am văzut mai înainte — cu acelea ale simetriei. Toate aceste forme abstracte ar 
avea atunci în realizarea lor artistică în fapt trăsătura comună că sînt capabile să-şi organizeze 
obiectul în chip desávirsit artistic numai dacă abso- lutitatea lor este suprimată, dacă au devenit 
simple momente ale unei contradicții stînd la baza operei de artă şi variind după ramura si 
genul artistic. Această generalizare are loc tocmai pe linia caracteristicii esenţiale a reflectării 
estetice a realităţii: aceea a antropomorfizării necesare. Sub raport estetic, lumea e, ce-i drept, 
reflectată şi figuratá aşa cum este ea în sine, dar existenta-in-sine este raportată in mod de 
nesuprimat la om, la necesităţile sale generice născute social şi care se dezvoltă social. 

Problema generalizată a proportionalitätii sună în consecinţă aşa: în această unitate a 
importanţei de nesuprimat cu un caracter totuşi numai aproximativ, oarecum ascuns, secret, 
provoeîndu-şi efectul sub suprafaţă, proportionalitatea este nu numai reflectarea justă a unor 
corelaţii esenţiale ale realităţii obiective, ci şi o necesitate elementară de viaţă a omului. 
Redarea artistică a unei lumi bine proportionate (sau a uneia în care abaterile de la aceasta sînt 
reprezentate ca distorsiuni) are, pe lîngă veracitatea ei ca reproducere şi inseparabil de aceasta, 
accentul de a fi plăsmuirea unei lumi a omului, a unei lumi pe care o poate trăi ca fiind adecvată 
lui, a uneia pe care se străduieşte s-o transforme în sensul unei atare adecvări. Să ne înţelegem 
bine: e vorba de o lume a omului, a genului uman, nu a individului X sau Y. Principiul de bază 
antropomorfizant al reflectării estetice n-are nimic de-a face cu un simplu subiectivism. Fireşte, 
subiectivitatea artistului ete mediul indispensabil al unei astfel de reflectări, dar ceea ce 
aparţine în ea numai sferei de simtiri a unei subiectivitáti particulare nu poate în nici un caz sá 
devină o generalitate artistic-evocativă, poate să creeze doar o formă artistică sărăcăcioasă. 
Principiul umanităţii nu poate deveni fecund pentru artă decît într-o concretete istorică, socială 
şi individuală: întotdeauna numai vlăstarul angajat al unui popor şi, în sînul acestuia, al unei 
clase poate deveni, pe o treaptă dată de dezvoltare a acestei ambiante care îl determină, 
purtătorul de cuvânt al genului uman. 

A trebuit iarăşi să facem o incursiune anticipată în cîmpul formelor concrete ale 
reflectării artistice a realităţii, pentru a putea să scoatem limpede în evidenţă caracterul 
antropomorfizant al oricărui reflex estetic al universului exterior şi interior al omului. Drumul 
de întoarcere la oglindirea proportionalitátii în sensul indicat mai sus nu este însă prea lung. El 
duce la problema fundamentală a esteticului, la constituirea unei lumi care este a noastră, pe 
care sîntem capabili s-o raportăm neîntrerupt, în totalitatea şi în detaliile ei, la noi înşine, care 
tocmai pentru că — oglindind realitatea sau momentele ei — este bazată pe acest principiu 
poate şi trebuie să aibă un caracter evocativ. Dilema lui Diirer, insolubilă din punctul de vedere 
al stabilirii unor legi pentru pictură, exprimă — în mod foarte fertil pentru practica artistică — 
un fapt de bază elementar al vieţii umane: anume că aceasta e unitatea contradictorie a ce este 


! Columnele şi chiar triglifa sună, j S-ar crede că întregul templu cîntă. (trad. Lucian Blaga). 
1]. BURCKHARDT.. Criechiscbe Kulturgeschichte, voi. II, p. 134 şi urm. 
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ordonat si ce este spontan, că legitatea ei se poate räsfringe numai ca sprijin, ca forţă 
stimulatoare şi ordonatoare a spontaneitátii care se întinde pînă la ce e pur individual, că 
aceasta din urmă, la rîndul ei, poate acţiona cu adevărat numai ca tendinţă modificatoare, 
concretizatoare generatoare de noi dezvoltări în sfera legitätii. Această interacţiune plină de 
contradicții şi totodată intimă a unor tendinţe care, concepute metafizic, par să constituie 
contrarii ce se exclud reciproc în mod rigid, este aşadar de aceea un principiu de bază al artei 
pentru că este un principiu de bază al vieţii umane (sociale). Dar în timp ce gîndirea metafizică, 
care din motive istoric necesare legate de evoluţie ea pare tot mereu şi domină adesea, aşază 
această opoziţie în centru, in timp ce gîndirea şi simtirea cotidiană protestează adesea 
neputincioase împotriva acestei violentări a vieţii, ba sînt adesea silite să i se supună, în 
reflectarea estetică a realităţii se constituie o imagine autentică a vieţii reale, în care stăpînirea 
lumii exterioare apare adecvată cerinţelor lăuntrice ale existenţei umane. 

Ar fi o.eroare sá se creadă că proportionalitatea este o categorie oarecum locală, 
specială a artelor plastice. Ea apare aci în forma ei propriu-zisă, originară, ceea ce e precis 
măsurabil fiind pus într-un raport dialectic cu orga- nicitatea corpului uman, îndeosebi. în 
formă transpusă — dar nicidecum accidental transpusă — această problemă joacă un rol 
important în toate genurile de artă. Aristotel îi consacră în Poetica lui un capitol speciali. Este, 
fireşte, caracteristic pentru diversitatea artelor că construcţia dramei cere respectarea numai a 
anumitor proporţii, care pot fi determinate doar în linii generale (Aristotel invocă, ce-i drept 
ocazional, faptul că durata tragediilor se măsura cu ceasul); configuraţia lor concretă — în 
aceste limite — trebuie lăsată însă la libera iniţiativă a autorului individual. (Tine de natura 
lucrurilor că in arta filmului măsurabilitatea proporţiilor, atît pentru întreg cit şi pentru parti, 
este mult mai exactă decît in arta pur verbală a dramei.) Problema proporţiilor, care priveşte, 
bineînţeles, nu numai întregul, ci şi raportul părţilor unele faţă de altele, apare la prima vedere 
mai nebuloasă decît în arta plastică; la o analiză concretă rezultă, desigur, că rezolvarea 
artistică a dilemei lui Diirer constituie şi aci una din sarcinile cele mai esenţiale ale compoziţiei. 
Cum însă toate formele sînt reflectári ale realităţii, toate problemele de proportionalitate a 
compoziţiei ascund în spatele lor probleme ale concepţiei despre lume: aceea a artistului şi 
aceea a societăţii în care şi pentru care operele sale sînt create. 

Nu vom fi deci surprinşi de faptul că acelaşi Aristotel aşază problemele proportiei în 
centrul eticii sale. Desigur, există şi pentru el acţiuni şi moduri de comportare care sînt 
necondiţionat condamnabile; cînd e vorba însă de transformarea virtuţii în contrariul ei, se 
iveşte problema „mijlociei" pe care Aristotel o consideră în acest context ca o ,extrema", adică 
nicidecum ca o medie moartă. Şi greşeala constă acum fie într-o ,ne-atingere” a ,ee-este- c onf 
or m-dat oriei", fie o ,trecere-dincolo" de acesta. Centrul metodologic al eticii sale se dovedeşte 
a fi o problemă a proportionalitätii juste.? 

Ar fi superficial să obiectăm că proporţia este aci doar o metaforă. Este de fapt mult mai 
mult. Acolo unde frumosul este o categorie a vieţii şi a artei, trebuie să ia naştere o atare 
legătură: nici în viaţă, nici în artă frumuseţea nu poate fi bazată pe valori estetice sau etice de 
natura trecătoare sau relativă; ea trebuie să determine în mod esenţial structura omului. Dacă 
această determinare nu are un caracter transcendent (ca bunăoară la Plotin), dacă nu este 
aşadar numai un reflex împrumutat dintr-un „dincolo", atunci structură înseamnă aci o 


1 ARISTOTEL: Poetica, cap. VII. 
' ARISTOTEL: Erica nicomahica, cartea I, cap, 6—7. 
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concordantá armonioasá de relatii pämintesti imanentá omului, apartinindu-i in baza 
omenescului sáu, fie cá aceste relatii reprezintá iesirea la luminá a armoniei conformatiei sale 
fizice, fie cá ele reprezintá relevarea armoniei facultátilor sale intelectuale si morale. Principiul 
determinant esential este acelasi, fiind — in ultimá instantá — cel al propor- tionalitätii. Prin 
aceasta, intrebarea trece cu mult dincolo de aceea a elementelor formale abstracte si atinge — 
tocmai filozofic — probleme atit de hotä- ritoare cum sint punctele de contact principiale dintre 
eticá si esteticá. 

Fatá de intreaga dispozitie a expunerilor noastre, apare clar cá o tratare amánuntitá a 
acestei probleme nu este incä posibilä. Chiar si luarea in considerare concretá a contradictiilor 
care rezultá din ea presupune o prealabilá privire de ansamblu asupra multor domenii 
hotäritoare ale esteticii si in primul rind asupra acelora ale reflectárii propriu-zise a realitátii 
obiective reale. Anticipativ, vom observa numai cá locul frumosului in esteticá este mult 
discutat si cä ráspunsul la intrebarea formulatä mai sus este in mod natural strins legat de 
determinarea locului sáu in sistem. Cele mai multe dintre sistemele importante din istoria 
esteticii aşază frumosul in centrul întregii estetici; această situaţie e schimbată prea put in 
atunci cînd, aşa ca la mulţi moderni, o „ştiinţă a artei“ aparte se alătură esteticii luată în sens 
traditional. Autorul consideratiilor de faţă vede — de acord cu Cernisevski — în frumos un caz 
special al esteticului şi anume o formă particulară a reflectării şi plăsmuirii estetice, care este 
posibilă numai în condiţii social-istorice deosebit de favorabile.! 

Oricare ar fi răspunsul ce se poate da acestei probleme pe o treaptă mai înaltă a 
consideratiilor estetice, este clar că în el va fi confirmată — conştient sau inconştient — esenţa 
antropomorfizantă a reflectării estetice. Este o tendinţă ce se realizează în chip elementar. După 
cum am văzut, reflectarea estetică este şi în modurile ei de manifestare abstracte o reproducere 
cit mai fidelă cu putinţă a realităţii obiective. Oricât ar constitui însă apropierea cit mai mare de 
această realitate ţinta conştientă a activităţii artistice sănătoase, criteriul adevărului estetic nu 
coincide, fireşte, în mod necesar cu gradul acestei apropieri. Aici nu poate fi încă discutată 
complicata problemă a stilului, văzută din perspectiva acestei apropieri. De pe acum poate şi 
trebuie să fie atrasă din nou atenţia numai asupra faptului că reflectarea antropomorfizantă nu 
este în sfera esteticului o simplă atitudine subiectivă, ci este mai degrabă determinată în această 
direcţie de obiectul ei: societatea în schimbul ei material ei cu natura, prin mijlocirea relaţiilor 
de producţie determinate de acest schimb. Reflectarea acestui obiect presupune desigur 
amintita veridicitate şi fata de natura în sine, dar criteriul estetic al adevărului este totuşi fondat 
pe relaţiile reciproce socialmente determinate cu natura. O analiză precisă a tuturor 
contradictiilor analizate anterior ar putea fi derivată din această bază. Cum însă această 
problemă nu poate fi decît schitatá aici în contururile ei generale, iar nicidecum epuizată in 
toate aspectele ei, voi cita un exemplu mai complicat sub raportul conţinutului, exemplu în care 
latura ce ne interesează acum a problemei iese în evidenţă cu o claritate imediată. Criticul 
literar polonez Jan Kott relevă într-o analiză a lui Swift convingerea acestuia „pe care o 
împărtăşea cu întreaga lui epocă, cum că toate însuşirile unui corp rămîn neschimbate dacă i se 
modifică in mod proportional toate dimensiunile".!! Kott arată, referindu-se la Meyerson că 
aceasta este o eroare, că bunăoară în ţara uriaşilor, viespile cu dimensiunile schimbate în 


Y V, despre aceasta articolul meu asupra lui PUȘKIN in Der rttssiscbe Realismus etc., op. cit. 
1 JAN KOTT: Die Schule der Klassikcr, Berlin, 1954, p, 100. 
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vechile proportii n-ar fi putut zbura, cá liliputanii ar fi suferit la báut de pe urma capilaritátii 
vaselor etc. etc. Dar oare recunoasterea acestui fapt, care aratá cá, sub influenta prejudecátilor 
stiintifice ale epocii sale, Swift a dat gres obiectiv in apropierea de realitatea obiectiv existentá, 
schimbá ceva in adevárul artistic al lui Gulliver? Räspunsul negativ se intelege de la sine. Mai 
interesant si mai important decit el este pentru noi cauza lui: adevärul social al satirei lui Swift, 
in care tocmai räminerea identicä a esentei (deci si a proportiei, ca mod sensibil de manifestare 
a acesteia) la dimensiuni contrastante constituie baza comicului adinc. Aceastá antropomor- 
fizare sávirsitá de Swift in reflectarea realitátii, antropomorfizare nu subiectivá, arbitrará, ci 
fixind o stare a lumii, o epocá decisivá in istoria umanitátii, nu rateazá asadar — in pofida 
lipsurilor conditionate de vreme in intelegerea legilor existentului-in-sine — adevärul artistic, 
ci, dimpotrivă, îi dá un fundament senzorial-spiritual solid şi general. Kott citează pe drept o 
scrisoare a lui Swift care scoate în evidenţă modul conştient al căutării sale artistice a 
adevărului: „Aceleaşi infirmitáti şi sminteli domnesc pretutindeni, în orice caz în toate ţările 
civilizate ale Europei. Un autor care ar scrie numai pentru un oraş, o provincie, un regat, sau 
numai pentru un secol, n-ar merita să fie comentat, cum n-ar fi vrednic nici să fie citit”! 

Ar fi desigur riscant să aplicăm pur şi simplu rezultatul acestei analize artelor plastice. 
Căci forma de manifestare vizuală are in literatură o nedeterminare mult mai mare decît aici. 
(in epică şi în lirică una şi mai mare decît în dramă.) De aceea Swift are posibilitatea — fireşte 
pe baza unei intenţii de configurare satirico-fantastice — să schimbe dimensiunile fără a se 
atinge de proporţii. Am atras deja atenţia asupra cauzelor sociale, (fondate pe antro- 
pomorfismul artei) ale acestei posibilităţi. Asemenea cauze îşi produc, natural, efectul şi în 
artele plastice, numai că latitudinea lăsată artistului pentru abaterea de la acea legătură dintre 
dimensiuni şi proporţii care există in obiec- tualitatea lumii obiective este aci mult îngustată. 
Cu cit un obiect estetic este mai simplu articulat, cu atît această latitudine va fi mai mare. 
(Piramida în comparaţie cu arhitectura articulată greacă şi mai tîrziu.) Cauza nu e greu de 
înţeles: încă în ornamentica pur geometrică, mărirea formatului înseamnă totodată mărirea 
intervalelor, ceea ce face ca acestea să poată prezenta, în mărire, suprafeţe goale şi moarte, sau 
să devină imperceptibile, să distrugă ritmul etc. Modificarea formatului poate aşadar să 
reclame în mod imperativ o modificare a modelului şi, prin aceasta, a proporţiilor. Bineînţeles, 
aceste consecinţe devin cu atît mai sensibile, cu cât o plăsmuire artistică este mai puţin lipsită 
de cosmicitate. Este însă tot atît de evident că aci este vorba de o latitudine, iar nu de o 
coordonare rigidă. Simpla existenţă a sculpturii monumentale, care depăşeşte dimensiunile 
umane, alături de o sculptură pronunţat miniaturală indică această latitudine. Totodată 
trebuie, fireşte, cumpănit că anumite motive de mişcare cer dinainte sau cel puţin preferă 
cutare sau cutare format. în pictură posibilitatea de a mări sau de a micşora formatul este mult 
mai elastică; şi aceasta chiar numai din cauza că — în limite determinate — privitorul percepe 
instinctiv în orice tablou un format uman normal. Prin aceasta nu sînt, fireşte, schitate nici 
chiar contururile cele mai generale ale diferitelor libertăţi de alegere. Fie observat aci numai că 
înăuntrul tendinţelor proprii genurilor şi speciilor de artă faptul dacă o asemenea latitudine 
este restrinsä sau extinsă (depăşind eventual graniţele esteticului) este condiţionat social- 
istoric. în vremuri în care tendinţa de bază antropomorfizantă a artei este foarte puternică, în 
care — în sensul indicat mai sus — frumosul devine categoria centrală dominantă a practicii 


1 Ibidem, p. 102. 


332 


Estetica 


artistice, legátura dintre format si proportie este foarte strinsä; de exemplu, in elenismul clasic, 
in Renastere. Dimpotrivá, in vremuri in care — din motive socialmente foarte diferite, adesea 
de-a dreptul opuse — iau nastere tendinte ce transcend raportarea artei la om, aceasta legäturä 
poate släbi la extrem, ca in multe perioade ale artei orientale, in care motive religios-teologice 
au actionat in aceastá directie, sau ca in arhitectura moderná, in domeniul cáreia problema 
rentei funciare din marile orase exercitá o presiune irezistibilá. 

a fi un principiu de ordonare a reflectárii realitátii, inclusiv si chiar ín primul rínd a reflectárii 
estetice. intrucit — lucru de care ne vom ocupa amänuntit in capitolele urmátoare — legile de 
ordonare a reflectárii concrete si totale, a reflectárii figurative nu numai cá sint mai bogate si 
mai cuprinzátoare decit cele abstracte, dar cautá, datoritá esentei realitätii reflectate, sá puna in 
valoare si alte tendinte, opuse principiilor de ordonare abstracte, iau nastere contradictiile 
arátate de noi ín cazuri singulare determinate. Acestea sint insä 

— lucru relevat de asemenea ocazional de noi — de naturá dialecticá, ceea ce inseamnä cá 
tocmai caracterul contradictoriu devine o lege de miscare fecundá a plásmuirii artistice. 

Trebuie sá trecem acum, in douá privinte, dincolo de cele obtinute pina aici. in primul 
rind, trebuie sá arátám cá formele abstracte de reflectare posedá capacitatea de a constitui, prin 
ele singure, plásmuiri estetice de un gen aparte; de aci rezultá problema ornamenticii, de care 
ne vom ocupa in expunerile ce urmeazá. in al doilea rind, legitätile estetice care se manifesta in 
ornamenticá se rasfring la rindul lor asupra reflectárii realitatii concrete si reale. lau nastere in 
acest fel corelatii dialectice care trec dincolo de contradictiile privind relatiile speciale, in parte 
deja analizate de noi, si care devin necesarmente o parte integrantá de nesuprimat a oricárei 
plásmuiri estetice. Cu analiza acestor fapte vom incheia cercetárile noastre asupra 
ornamenticii, pentru a putea trece la tratarea figurárii artistice mimetice a realitátii. Vom vedea 
că anumite fapte istorice care contrazic în aparenţă o atare concepţie o întăresc de fapt si mai 
mult. 

Ornamentica însăşi poate, în consecinţă, să fie definită ca creaţie estetică completă în 
sine, făurită cu intenţie evocativă, şi ale cărei elemente componente sînt formele abstracte de 
reflectare: ritmul, simetria, proporţia etc, ca atare, în timp ce formele de reflectare cu conţinut 
concret par excluse din configurarea ansamblului ornamental. Desigur, nici această definiţie nu 
trebuie înţeleasă metafizic —rigid. Este cunoscut oricui că tocmai în formele ei clasice 
ornamentica recurge repetat la reflectarea unor obiecte reale ale realităţii obiective (lotus, 
acantă etc), fără a mai vorbi, bunăoară, de motivele florale şi zoomorfe ale covoarelor orientale 
sau ale ornamentatiei bisericilor gotice. Aceasta înseamnă, fireşte — lucru despre care va trebui 
să vorbim în curînd amănunţit — că graniţele dintre arta pur ornamentalá şi cea figurativă 
(oglindind concret şi în conţinut realitatea) se estompează adesea, că nu numai dintr-o 
necesitate istorică, ci şi dintr-una estetică se ivesc forme felurite de tranziţie. 

Pe cit de grea, devine adesea, prin aceasta, determinarea estetică exactă a locului pe 
care îl ocupă asemenea cazuri individuale, pe atît de sigur pot fi trasate totuşi teoretic graniţele. 
Acestea rezultă tocmai din predominarea reflectării abstracte. Cu alte cuvinte, acolo unde 
obiectele lumii exterioare concret-reale sînt încorporate unor sisteme estetice, ceea ce importá 
este mai întîi dacă aceste obiecte sînt reproduse primar conform structurii lor interne 
autonome sau sînt transformate în ornamente în sensul formelor abstracte, dacă aşadar ele 
sparg prin adîncimea lor reală bidimensionalitatea formei ornamentale, sau dacă 
obiectualitatea lor originară este redusă la indicarea abstractă, atât cit este necesar aci, a esenței 
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lor; in al doilea rind, dacá obiectele reale, care in realitate si de aceea in reflectarea concretá 
existä inseparabil de mediul lor real, sint reprezentate in pläsmuirea artisticä drept pärti ale 
unor asemenea impletiri, sau sint smulse din aceste relatii, pentru a fi transformate in 
momente abstraet-decorative ale corelatiilor abstracte. Aceste douä criterii nu sint decit douä 
laturi ale aceluiasi lucru: ornamentica este tocmai de aceea lipsitá de cosmicitate pentru cá 
ignoreazá constient obiectualitatea si conexiunile lumii reale, pentru cá asazá ín locul lor 
imbinäri abstracte de naturá precumpánitor geometricá. Bazele si urmárile estetice si cele 
privind conceptia despre lume ale acestei stári de lucruri vor fi tratate amánuntit de noi in cele 
ce urmeazá; aici a fost numai indispensabil sá lámurim pe scurt structura fundamentalá, pentru 
a crea o bază în vederea acestor expuneri. Ca să ilustrăm toate acestea si intuitiv, reproducem 
aci începutul poeziei lui Ştefan George Covorul, în care acest mod de creare a unor corelaţii 
abstracte este descrisă plastic-poetic: 


Hier schlingen menschen mit gewăchsen tieren 
sieh fremd zum buiul umralimt von seidner franze und blaue 
sicheln weisse sterne zieren 
und queren sie in dem erstarrten tanze. 


und kahle linien ziehn in reich-gestickten und teii um teii ist wirr 
und gegenwendig und keiner alint das rătsel der verstrickten.. 


Dacă trecem acum — bineînţeles, ea totdeauna, exclusiv din punct de vedere filozofic 
— la geneza ornamenticii, se vădeşte în ea din nou justetea constatării noastre anterioare, 
anume că practica estetică a omenirii e cu neputinţă de derivat dintr-o singură sursă şi mai ales 
dintr-una estetică, precum şi că esteticul e mai degrabă rezultatul unei sinteze ulterioare, care 
se desfăşoară treptat pe cale istorică. Dintre tendinţele care acţionează aci trebuie relevată în 
primul rînd una elementară, cu totul independentă în sine de artă si avindu-si poate originea 
în lumea animală: plăcerea pe care o provoacă împodobirea. Dacă luăm deocamdată această 
împodobire în accepţia ei cea mai largă, ea cuprinde atît oruarea corpului cit şi aceea a unel- 
telor, ba şi decorarea interioară şi exterioară aplicată în arhitectură. După cum vom vedea 
îndată, această inmänunchiere imbrätiseazä un domeniu în cuprinsul căruia deosebirile sînt 
cel putin tot atît de importante ca şi trăsăturile comune. Comun rămîne faptul că ornamentele 
sînt legate inseparabil de un obiect real, fie acesta omul însuşi, sau un lucru util folosit de el — 
spre deosebire de artele plastice propriu-zise, în care substraturile materiale nu posedă, afară 
de funcţia lor estetic-evocativă, nici o relaţie cu viaţa umană (tabloul ca pînză acoperită cu 
vopsea etc.). în cadrul acestei caracteristici comune, diversitatea calitativă şi — din punct de 
vedere al vieţii sociale a oamenilor — funcţională a unor astfel de obiecte face să apară 
diferenţe calitative în posibilităţile artistice, în capacitatea de dezvoltare etc. 
Dacă examinăm mai întîi autoîmpodobirea omului, nu înţelegem natural să intrăm într- 
o discuţie arheologică sau etnografică asupra problemei dacă ea a precedat neapărat în timp şi 
în toate cazurile împodobirea uneltelor. Presupunem împreună cu Hoernes! şi cu alţii că aşa s-a 


! Aicea oameni sc-mpletesc cu plante animale / unindu-se străine de franjuri încadrate / gi seceri azurii gi stele albe Jc-mpodobesc / incrucigindu-Ic 


împietrită däntuire / / Si linii goale se-ntilnese cu larg brodate / ş> totu-i fucilcit gi invers se repetă / gi nimeni nu ghiceste taina ciudatei vălmaşiri ..... 
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intimplat in general. Aci se iveste insä — acum la un nivel mai inalt — o problemá de care ne-am 
ocupat deja in legáturá cu ritmul, anume dacá avem de-a face si, in caz afirmativ, in ce másurá, 
cu o mostenire rámasá din starea animalá. Tocmai aci Darwin prezintá un material extraordinar 
de variat si de fascinant in detaliu in sprijinul unui ráspuns afirmativ la aceastä intrebare. 
Totusi, la o observare atentá, argumentele lui Darwin si ale darwinismului nu reusesc sá ne 
convingä. Nimeni, desigur, nu va contesta cä impulsul de a se impodobi, ca moment al 
caracterelor sexuale secundare, actioneazá si la om. Dar modul de a fi al animalului si al omului 
a devenit calitativ atit de diferit in urma constituiri muncii si a societátii, incit chiar in 
asemenea forme extrem de primitive de activitate se ivesc determinatii calitativ atit de diferite, 
incit nu mai apare ingáduit de a deriva in mod genetic direct omenescul, mai ales in relatia lui 
fatá de estetic, din animalic. Vorbind in general, este vorba aci de relatia individului — in cazul 
nostru a celui impodobit — fatá de genul uman. Marx a descris precis aceastá relatie, bineinteles 
fárá a se referi la problema noastrá specialá: „Animalul se confundá nemijlocit cu activitatea sa 
vitalá. El nu se distinge de ea. El este aceastá activitate. Omul insä face din activitatea sa vitalá 
obiectul vointei si al constiintei sale. El are o activitate vitalá constientá. Aceasta nu este o 
determinare cu care el se contopeste nemijlocit. Activitatea vitalá constientá este aceea care-l 
deosebeste nemijlocit pe om de activitatea vitalá a animalelor. Tocmai prin aceasta si numai 
prin aceasta el este o fiintá genericá... Crearea practicá a unei lumi de obiecte, prelucrarea 
naturii neorganice este autoafirmarea omului ca fiintá genericá constientá, cu alte cuvinte care 
vede in gen propria sa esentá, sau care vede in sine o fiintá genericá... E drept cá si animalul 
produce. El îşi cládeste un cuib sau un adăpost, ca albina, castorul, furnica etc., însă el produce 
numai ce îi trebuie nemijlocit lui sau progeniturii sale; el produce unilateral, pe cînd omul 
produce universal; el produce numai sub imperiul necesităţii fizice imediate, pe cînd omul 
produce chiar cînd e liber de necesitatea fizică şi produce cu adevărat abia atunci cînd e liber de 
ea; animalul se produce numai pe sine însuşi, pe cînd omul reproduce întreaga natură; produsul 
lui (al animalului) aparţine nemijlocit corpului său fizic, pe cînd omul stă liber în faţa 
produsului său. Animalul modelează materia numai pe măsura şi după trebuinta speciei căreia 
îi aparţine, pe cînd omul ştie să producă pe măsura oricărei specii şi ştie să imprime 
pretutindeni obiectului măsura care-i este inerentă; de aceea omul modelează natura şi potrivit 
legilor fru- mosului".! 

Pe această bază nu este prea greu să tragem concluziile în ce priveşte problema de care 
ne ocupăm. în primul rînd, podoaba este înnăscută animalului; ea nu poate deci să-i amelioreze 
sau să-i deterioreze. Omul, dimpotrivă, nu este împodobit de loc în mod natural, ci se 
împodobeşte; împodobirea este propria sa acţiune, un rezultat al muncii. Latura necritică la 
Darwin constă în aceea că trece cu vederea acest moment important. Din această cauză, 
materialul prezentat de el, atît de bogat în sine, este puţin convingător în ce priveşte geneza 
podoabei. Aceasta îşi găseşte expresia şi în faptul că fiinţele vii ornamental frumoase — pentru 
gustul uman — aparţin în general genurilor celor mai inferioare (plante, vietáti marine, fluturi, 
cel mult păsări); „linia ancestralá" se opreşte tocmai acolo unde ea ar trebui să înceapă ca sá 
poată explica geneza. De aici urmează, în al doilea rînd, că modul în care un om este împodobit 
— fie că este vorba de tatuaj, fie că este vorba de podoabe aplicate — nu decurge nicidecum din 


1 MARX: Manuscrise economico-filozofice, din 1844, în Marx-Engels, Scrieri din tinerețe, "Ed. politică, 1968, p. 555—556. 
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alcătuirea lui fiziologică înnăscută, ci este un produs al relaţiilor şi activităţilor sociale. Fie că 
este vorba de faptul că omul poartă ca podoabă emblema comunităţii mai restrinse căreia îi 
aparţine, sau că podoaba exprimă rangul său [11 sînul acesteia etc., în orice caz, modul de 
autoîmpodobire nu este înnăscut, ci generat social, în al treilea rînd, legătura nemijlocită a 
podoabei cu sexualitatea este, prin aceasta, slăbită sau apare cel puţin mult mai mijlocită. 
Darwin a dovedit în mod convingător cu privire la animale relaţia: „podoabă“-caracter sexual 
secundar. Anumiți psihologi moderni — fără a fi darwinisti — au, e drept, tendinţa de a concepe 
epoca primitivă ca perioadă a sexualităţii atotstápi- uitoare si de a proiecta în ea problemele 
sexuale ale oamenilor apartiniml formațiilor celor mai evoluate. împotriva acestor tendinţe este 
suficient să cităm analizele lui Engels, care dovedesc tocmai pe baza observării hoardelor 
animale şi a desfacerii sau cel puţin a slăbirii lor prin gelozia masculilor, adică tocmai pe baza 
accentuării contrastului dintre hoardele umane şi cele animale, că „oamenii primitivi care se 
smulgeau din animalitate ori nu cunoşteau de loc familia, ori cel mult cunoşteau o familie care 
nu se intilueste la animale!*.! Oamenii în devenire nu puteau aşadar să cunoască, de exemplu, 
gelozia, pentru că altminteri primele lor comunităţi n-ar fi putut deveni niciodată durabile, 
solide, iar „un animal atît de dezarmat ca omul în devenire” nu s-ar fi putut menţine niciodată. 

Nu vrem să negăm prin aceasta că între impulsul natural al omului de a se împodobi şi 
viaţa lui sexuală există legături strînse şi intime. Important e numai că în paralelismele pe care 
le stabileşte Darwin este nesocotit faptul că la om, de pe urma vieţii sociale, mulţi factori care 
nu numai că sînt produse ale muncii (şi deci nicidecum înnăscute lui), ci se nasc de-a dreptul 
din relaţiile sale sociale, devin caractere sexuale secundare; de pildă: puterea şi rangul, 
aiitoritatea şi bogăţia etc. Că aceste momente, mai ales cînd sînt fixate printr-o îndelungată 
obisnuintá, au mai mult sau mai puţin im caracter secundar-sexual este un fapt istoric, tot 
astfel ca acela că paralel cu dezvoltarea societăţii, acest domeniu devine tot mai întins şi mai 
ramificat. Geneza podoabei nu trebuie deci în nici un caz căutată într-o relaţie nemijlocită cu 
viaţa sexuală. Punctul de plecare îl constituie cu certitudine utilitatea socială — adevărată sau 
general considerată ca atare. Plehanov are în esenţă perfectă dreptate — chiar dacă materialul 
său etnografic este, poate, în parte învechit — atunci cînd spune despre tatuaj: „Sălbaticul a 
văzut la origine utilitatea tatuajului şi a simţit numai apoi — cu mult mai tîrziu — o plăcere 
estetică la vederea pielii .tatuate".!! Şi nu e de loc esenţial la ce nivel de conştiinţă sau cu ce falsă 
conştiinţă are loc această înţelegere a utilității. 

Clarificarea conceptuală a acestor conexiuni destul de incurcate este îngreuiată si prin 
faptul că termenul de frumos, prin care se caută foarte des a desemna esteticul, aparţine celor 
mai ambigue expresii din eîte cunoaşte limba şi terminologia. Thomas Mann analizează ironic 
acest concept în Legenda Jui Iosif şi găseşte că semnificaţia lui merge de la academismul 
plicticos pînă la atracţia sexuală. „Citä înşelăciune, jonglerie, păcăleală intră în domeniul 
frumosului! Şi de ce? Pentru că el este laolaltă şi în acelaşi timp domeniul iubirii şi al dorinţei; 
pentru că se amestecă sexul, determinînd conceptul de frumuseţe." Dar Thomas Mann disecă 
aci acest concept fără a se referi la diversitatea spatio-temporalá a acceptiilor sale. Acestea sînt 
însă extraordinar de variate biologic, la animale, şi biologic şi social, la oameni. Oricât de mult 


! ENGELS: Originea familiei, în: K. Marx şi Fr. Engels, Opere alese, în două volume, Ed, politică, 1967, voi. II, p. 178. 
1 PLEHANOV: Kunst und Literatur, Berlin, 1955, p. 135. 
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doreste Darwin sá dovedeascá inrudirea apropiatá dintre simtul animal al frumusetii si cel 
uman, el citeazá ca cercetätor cinstit si constiincios o infinitate de exemple care dovedesc 
tocmai contrariul. E de-a dreptul miscátor sá citesti cit de indignat este el pe alocuri de „prostul 
gust” al unor specii de päsäri in ce priveste culorile si sunetele care au la ele un efect sexual 
atrágátor.! Sau vorbeste despre anumite mirosuri care exercitá in timpul acuplárii efecte 
similare, adáugind ca scuzá: ,Cu privire la acest punct, nu trebuie sá judecám dupá gustul 
nostru“." Posibilitatea de a aplica in genere categorii estetice, chiar şi in sensul cel mai larg, la 
ceea ce devine in viata sexualá a animalelor un caracter secundar, este deci färä indoialä mai 
mult sau mai putin intimplätoare. 

Acest moment al intimplätorului nu poate fi eliminat nici din evolutia determinatá 
social-istoric a umanitátii. De aceea nu este cazul ca — excluzind iu mod arbitrar din sfera 
esteticului toate hazardurile socialmente necesare — autoimpodobirea sá fie tratatá din capul 
locului ca o categorie estetică. Aceasta ar însemna iarăşi o întoarcere la înțelegerea esteticului 
ca un principiu aprioric sau antropologic, apartinind „veşuic“ omului. Acest lucru il face, de 
pildă, Scheltema, care, plecînd de la premise cu totul opuse ideologic celor de la care pleacă 
Darwin, concepe din capul locului împodobirea corpului ca fiind de natură estetică şi chiar 
foarte complicat şi superior estetică. „Asupra faptului că aceste forme de împodobire sînt 
totodată pure forme artistice, nu poate exista însă nici o îndoială. Căci nu numai că podoabele, 
bunăoară un colier de scoici, erau simţite cu deplină conştiinţă ca fiind «frumoase» şi nu numai 
că o astfel de ordonare de elemente deopotrivă de mari, inexistentă în natură, era un produs al 
fanteziei, ci tocmai în calitatea lui de podoabă pentru git acest şirag devine inteligibil numai 
prin faptul că interpretează o formă dată, obiectuală, şi anume aceea a corpului uman, ca formă 
pură, adică în mod artistic. Colierul îşi dobîndeşte frumuseţea lui de găteală plină de sens abia 
prin aceea că dispoziţia circulară a verigilor lui însoţeşte şi accentuează baza şi rotunjimea egală 
a gitului.""" Aceasta este desigur o modernizare sau cel putin o proiectare a sentimentelor si 
judecăților corespunzătoare unor trepte de dezvoltare mult mai tirzii în cea iniţială. Fără a mai 
vorbi de faptul că Scheltema sare peste tatuaj, care e fără îndoială mai vechi, şi începe de-a 
dreptul cu podoabele, care, datorită autonomiei obiectelor, permit o anumită distantare de 
existenţa biologic dată a omului şi conţin deci posibilităţi foarte pronunţate de desprindere a 
esteticului de ceea ce este doar util şi plăcut, posibilităţi ce nu sînt conţinute în tatuaj sau în alte 
forme originare de împodobire a corpului însuşi. De aceea accidentalitatea faptului că un lucru 
poate fi considerat în sensul nostru ca estetic intervine aci aproape în aceeaşi măsură ca în 
frumuseţea naturală a animalelor. Fără să intrăm în detalii etnografice, este suficient să ne 
referim la ruperea dinţilor, la atrofierea artificială a picioarelor pentru a obţine o imagine clară 
despre accidentalitatea „frumosului'! ce domneşte aci. 

Ambiguitatea acestui concept iese foarte limpede în evidenţă aci. Căci potrivit sensului 
său nemijlocit, extrem de vag, tot ce a fost enumerat mai sus ar trebui indubitabil să fie calificat 
drept „frumos“. într-o atare nemijlocire nu avem nici un drept să opunem cu un accent 
axiologic pozitiv conceptul nostru de ,frumusete" aceluia al sălbaticilor şi sa dăm la o parte cu 
un gest dispretuitor părerea lor proprie despre cele produse de ei. Dimpotrivă, ar trebui sá 
spunem: orice „frumusete" este determinată de stadiul dat al evoluţiei sociale, fiind prin 
urmare, ca să folosim expresia lui Ranke, la fel de aproape de Dumnezeu; şi n-ar exista nici un 


1 C, DARWIN: Gesammeite Werke, Stuttgart, 1881, voi. IV, p. 55. 
1 Tbidetn, p. 261. 
u! SCHELTEMA: of cit., p. 38. 
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criteriu după care sá poată fi apreciată pozitiv sau negativ. Faptul că în cursul istoriei acele 
estetici care sînt bazate pe conceptul „frumosului" nu cad într-un relativism istoric fără limite, 
ci, dimpotrivă, într-un dogmatism anistoric, este un nou indiciu despre ambiguitatea de 
neînvins pe care o capătă acest concept, dacă vrem să păstrăm sfera pe care o posedă în viaţa de 
toate zilele şi să-i identificăm totuşi cu principiul esteticului. 

Această ambiguitate, acestă imprecizie a conceptului de frumos, care poate favoriza atît 
un relativism cât şi un dogmatism, constituie un obstacol serios în calea dezvăluirii filozofice a 
genezei istorice a esteticului chiar şi în aceste domenii parţiale. De aceea trebuie să recurgem şi 
aci la metoda lui Marx care s-a dovedit deja eficientă în ocazii anterioare şi potrivit căreia 
anatomia omului oferă cheia pentru cunoaşterea anatomiei maimutei; aşadar şi aci geneza 
trebuie descoperită pornind pe dibuite îndărăt de la dezvoltări ulterioare. Dacă privim în acest 
mod procesul de desprindere a esteticului de practica cotidiană, vedem şi aici o linie care pleacă 
de la utilul nemijlocit, trecînd prin agreabilul mijlocit, sau produs de el; aproape tot ce e 
desemnat de Darwin sau de Scheltema ca „frumusete" intră în această rubrică. Abia pe această 
treaptă esteticul începe să se dezvolte ca principiu de sine stătător; abia de aici înainte, 
cantitatea imensă de produse utile şi plăcute ale începuturilor poate fi triată după cum sînt 
prezente sau nu elemente în care devine perceptibilă o intentionalitate estetică mai mult sau 
mai puţin clară, mai mult sau mai puţin univocă. Pentru a explica prezenţa acesteia în cazuri 
concrete — a căror descriere se situează în afara sarcinii ce ne este pusă aci — nu se poate emite 
nici o ipoteză unitară antropologică, psihologică sau biologică. Aceste intenţii pot fi determinate 
de cele mai diverse motive. Ele poartă în chip inevitabil pecetea unei anumite contingente, asa 
cum am văzut mai înainte în legătură cu naşterea uneltelor din culegerea şi, ulterior, din 
păstrarea unor pietre potrivite, sau în expunerile lui Marx relative la constituirea valorii din 
actele de schimb iniţial întîmplă- toare. Din acest punct de vedere ia naştere seria: împodobirea 
„cosmeticä" a corpului — obiecte (găsite sau confecţionate) folosite pentru împodobirea 
corpului — împodobirea uneltelor. Este clar că în această serie şansele de transformare a unei 
intenţii îndreptată doar întîmplător spre estetic într-o adevărată intenţie de artă şi în împlinirea 
ei trebuie să crească neîncetat, în legătură cu aceasta trebuie observat, fireşte, că, după cum am 
arătat deja mai înainte, în acest domeniu legătura esteticului cu utilul şi agreabilul nu poate fi 
desfăcută decît în cazuri-limită (în modul cel mai clar la ornamentica aplicată în arhitectură). 

De îndată ce podoaba este aşadar confecţionată, în chip oricît de primitiv, de omul 
însuşi, orice analogie cu animalicul încetează şi specificul uman, munca, intră în drepturile ei. 
Asupra modului în care acest nou gen de podoabă se naşte din muncă ne lipsesc cu necesitate 
datele sigure, deoarece vestigiile primelor începuturi şi tranzitii au dispărut aproape cu desä- 
virsire. Nu pare însă neîndoielnic că el se naşte cauzal-genetic din dezvoltarea tehnicii muncii. 
Am arătat mai înainte, în alt context, citindu-1 pe Boas, că la lucrări cu totul primitive de 
şlefuire şi rázuire din epoca de piatră, dezvoltarea tehnicii însăşi produce paralelitáti, egalitáti 
etc. Fenomene asemănătoare privind tehnica primitivă textilă sînt relevate de Semper ş. a. Este 
deci limpede că în atare cazuri nu poate fi vorba decît de premisele tehnice ale ornamenticii, nu 
de ea însăşi. De aceea polemica dusă de Riegl 
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impotriva scolii lui Semper si care, la vremea ei, a stirnit atita vilvä, este in mare 
másurá otioasá si scolasticá. Este otioasá pentru cá marele progres tehnic nu poate crea 
niciodatä mai mult decit premise obiective si subiective ale artisticului. (Nu e necesar sá 
revenim aci amánuntit la asemenea momente ale acestor premise, cum ar fi: cistigarea 
timpului liber, stápinirea materialului si a uneltelor, capacitatea de realizare depliná a scopului 
fixat etc.). Este scolasticá, pentru cá acea ,vointá de artá" náscocitá de Riegl nu explicá nici ea 
nimic, ci atirnä doar un nume hipostaziant faptului cä in cursul timpului a luat nastere o 
ornamenticá artisticá. 

Repetám: istoriceste procesul genezei este probabil mijlocit de hazardurile cele mai 
diverse. Exemplele date de noi au arátat cum relatii intim- plátoare au fácut sá apará, printr-o 
intensificare cantitativá, o formá calitativ nouä. Dacá insä putem presupune cu multá 
probabilitate cá si in ce priveste geneza istoricá a ornamenticii a avut loc un proces similar, n- 
am dat incä nicidecum prin aceasta un ráspuns satisfäcätor la intrebarea noastrá filozoficá: in 
ce mod si de ce s-a transformat ornamentica intr-un gen distinct de activitate artisticá? 
Desigur, hazardurile au o dialecticá particulará in evolutia socialá. Existá hazarduri si 
hazarduri; unele care sint legate obiectiv de tendintele obiective de crestere ale unei anumite 
etape si a căror natura ,intimplátoare" semnalizează la prima apariţie tocmai începutul a ceva 
nou, fárá a trezi totodatá, in cele mai multe cazuri, la omul care participá, o constiintá a noului, 
constiintá care se dezvoltá doar incet, treptat si adesea inegal; paralel cu transformarea acestui 
hazard intr-o realitate socialä generalá, ba chiar intr-o necesitate socialá generalá, se dezvoltá si 
o constiintá mai mult sau mai putin adecvatá a noului. Existá insä, aláturi de aceasta, in orice 
evoluţie socială, hazarduri in sensul cel mai îngust al cuvîntului; acestea räniin in mod necesar 
sporadice, dispar, ajung rareori la o răspîndire socială fie ea numai trecătoare. Este clar că fără 
un atare mod de a înţelege întîmplătorul, orice evoluţie socială ar trebui să capete un caracter 
mistificat. Este de asemenea clar că aci nu poate fi vorba decît de primul tip de întîmplare, dar 
chiar şi în acest caz rămîne în picioare rezerva menţionată, anume că nici cea mai adevărată 
geneză istorică nu poate oferi încă o explicaţie filozofică pentru esenţa estetică a produselor ei, 
recunoscute în mod necesar ca atare. 

Revenim cu aceasta din nou la problema, atinsă deja anterior, a desprinderii esteticului 
de util şi agreabil, în măsura în care el nu aparţine pe de-a întregul realităţii cotidiene. Am 
indicat mai înainte că această desprindere prezintă cele mai variate deosebiri de grad, care se 
fixează deja ca diferenţe calitative. Acum, cînd nu mai avem de-a face, ca înainte, doar cu 
elemente formale abstracte, ci cu cristalizarea uuor atare elemente într-o unitate estetică, poate 
fi arătată deja semnificaţia estetică a acestor diversitáti. Hotáritor în această privinţă este rolul 
pe care obiectul ornamental îl deţine în viaţa oamenilor. Aici apare o diferenţă calitativă după 
cum ornamentul împodobeşte un obiect individual de folosinţă zilnică sau devine un element 
decorativ al arhitecturii, adică al vieţii publice. Această deosebire estetică are de asemenea o 
bază istorică. împodobirea uneltelor este desigur incomparabil mai veche decît aceea a 
arhitecturii, ale cărei începuturi, după cum arată Engels, nu pot fi constatate decît pe treapta 


superioară a barbariei şi care la începuturile ei nu a avut decît un caracter utilitar.! Hoerues,! 


1 ENGELS: Originea familiei, în Marx-Engels, Opere alese, în 2 voi, Ed. politică, 1967, voi. 2, 
p. 172. 
1 HOERNES, op. cit. p. 83. 
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care face această din urmă constatare, pune în gardă pe bună dreptate împotriva proiectării 
asupra lucrului însuşi a efectului de atmosferă pe care anumite vestigii ale acestei arhitecturi îl 
produc în prezent în împrejurări care nu au nimic de-a face cu cele din vechime. Această ten- 
dintá apare in mod deosebit de pronunţat la Scheltema.! El încearcă sá transforme cu ajutorul 
unor asemenea modernizări principiul estetic în ceva ..etern“. 

Desigur, în spatele acestui fapt se ascunde o problemă estetică reală care-i scapă lui 
Hoernes. Anume — şi aceasta se referă mult mai mult la împodobirea uneltelor decît la 
arhitectura însăşi — că la ornamentele ajunse piuă la noi, procesul desprinderii de utilitate s-a şi 
realizat prin scurgerea timpului, prin smulgerea uneltelor respective din contextul real al vieţii 
în care au figurat în perioada formării şi folosirii lor. Impresia pe care aceste obiecte o trezesc la 
receptorul actual este deci exact inversă celei originare. Atunci elementul primar îl constituia 
calitatea obiectului de a fi propriu pentru o folosire nemijlocită, efectul estetic fiind ceva 
întîmplător sau accesoriu; acum, utilitatea lui trece pe al doilea plan, trebuind adesea să fie 
reconstituită anevoie din caracteristici ale formei, sau joacă un rol de purtător, de întăritor al 
evocării estetice; utilitatea practică acţionează transfigurată în formă producătoare de efect 
vizual, ca un element al esteticului. Vechile unelte puteau cu greu să producă la origine un 
asemenea efect. 

Această punere în contrast este însă instructivă nu numai ca îndemn la prudenţă faţă de 
teoriile care pornesc de la impresiile de azi pentru a postula o „voinţă de artă“ care ar fi existat 
de la început, ci are şi o valoare directă şi pozitivă. Ea dezvăluie totuşi — fiind folosită cu 
rezervele necesare — ceva din calea ce a putut s-o urmeze procesul originar priu care evocarea 


1 SCHELTEMA, op. cit., p. 54 gi urm. 
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esteticá s-a desprins de sentimentul de plácere produs de utilizarea aducátoare de folos. 
Momentul utilitatii nu dispare niciodata cu totul din trairea evocata; el paleste numai devenind 
o utilitate în genere şi prin aceasta un fundal, o bază.! Raportul acestor două componente ale 
trăirii în perioada folosirii nemijlocite, înclină, fireşte, cel mai mult în favoarea utilului; 
contrariul, evidenţierea celeilalte componente, presupune relativ mult timp liber şi implicit o 
distantare relativ pronunţată de activitatea reală însăşi, astfel că, în stadiile iniţiale, adevărate 
trăiri estetice poate că nici nu puteau interveni sau, în orice caz, doar rar, în mod excepţional, 
„întîmplător“ (în sensul arătat mai sus). Contradictia care ia naştere în acest fel, anume că 
activităţi lipsite de o intenţie conştient estetică şi al căror efect avea la origine de asemenea un 
caracter non-estetic pot totuşi să dea la iveală plăsmuiri estetice se dovedeşte, la o considerare 
mai atentă, a fi doar una aparentă, mai bine-zis, a fi doar modul de manifestare al contradictiei 
fundamentale a praxis-ului uman în genere, adică expresia acelei structuri a acţiunii umane pe 
care am desemnat-o în motto-ul cărţii de faţă prin cuvintele lui Marx: „Ei 11-0 ştiu, dar o fac“. 
Desprinderea obiectivă a esteticului de ceea ce e doar util şi deci agreabil se poate aşadar 
împlini, fără a trezi nemijlocit la cel ce produce şi la cel ce receptează trăiri estetice. 

Tocmai în această privinţă este foarte importantă distincţia făcută de noi între 
împodobirea uneltelor şi folosirea decorativă a ornamenticii în arhitectură. Căci la aceasta din 
urmă procesul obiectiv de desprindere este deja principial împlinit. în adevăr, arhitectura, 
după cum va trebui să arătăm amănunţit, nu mai este lipsită de cosmicitate. Plăsmuirea, 
definitorie pentru arhitectură, a unui spaţiu propriu interior şi exterior, care în această formă 
nu este dat în natură, pe care aşadar omul îl creează potrivit nevoilor sale materiale şi 
spirituale, social-istoric determinate, spaţiu în a cărui intenţie creatoare şi în al cărui efect voit 
evocarea trăirii este deja imanent conținută, are, într-un mod specific ei, tendinţa de a produce 
o „lume“ adecvată omului. Prin aceasta, desprinderea si distantarea de viaţa cotidiană este deja 
împlinită obiectiv, chiar atunci cînd ideologia conştientă a producerii şi receptării mai este încă 
una magică sau religioasă. Căci arhitectura tiude şi ea aci la evocare, deşi, bineînţeles, nu de 
tendinţă estetică; ea se distanțează de asemenea de cotidian şi chiar într-un mod mai izbitor, 
mai eclatant decît celelalte arte, fiind deci în stare să realizeze această desprindere obiectiv cu 
totul altfel decît ornamentatia lipsită de cosmicitate a uneltelor. Că prin aceasta esteticul nu s-a 
constituit încă nicidecum ca ceva independent, rezultă chiar din aceste observaţii sumare. 
Desprinderea lui de această comunitate cu magia şi religia o vom trata amănunţit în ultimul 
capitol al primei parti. vSe va vedea acolo că această desprindere cere, e drept, o luptă 
ideologică, mai mult sau mai puţin conştientă, dar are un caracter calitativ diferit de 
desprinderea din amestecul intim cu practica de fiecare zi. 

Am deplasat aci, poate în mod cam simplificator, constituirea arhitecturii în perioada 
magic-religioasă. Această simplificare îşi găseşte justificarea în faptul că primele realizări 
autentic estetice ale arhitecturii serveau scopurile magiei sau ale religiei. Chiar dacă existau 
edificii laice (castele, palate etc.), regimul monarhic, pe de o parte, avea la început un puternic 
fundament magic-religios, ceea ce a trebuit să influenţeze în mod corespunzător şi esenţa 
manifestărilor sale artistice, pe de altă parte, era vorba şi aici de edificii publice, a căror formă 
— şi ca element al „folosintei" — cuprindea din capul locului momente importante evocative, de 
natură a produce un efect ideologic. (Exprimare a puterii irezistibile, insuflare de respect prin 


! Este clar că o astfel de distantare nici nu se poate ivi la împodobirea nemijlocită a corpului, ci abia la podoaba carc există independent de corpul 


uman. 
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monumentalitate.) Aplicarea artei de a construi — in sens estetic — la cládiri destinate a fi 
folosite ca locuinţe particulare este rezultatul unei dezvoltări cu mult mai tirzii. 

Folosirea ornamenticii în arhitectură, deci într-o artă care prin esenţa ei nu este lipsită 
de cosmicitate, nu suprimä, dacă o privim pe cea dintii însăşi în existeuta-ei-in-sine şi pentru- 
sine, lipsa de cosmicitate, dimpotrivă, tocmai această combinare face să iasă foarte clar în relief 
specificul ei. Aici principiul împodobirii capătă întruchiparea lui cea mai adecvată. El nu mai 
este un simplu adaos la folosirea practică din viaţa cotidiană; dimpotrivă, în această îmbinare 
plăcerea pură produsă de ornament, funcţia lui de a infrumuseta viaţa oamenilor, de a trezi 
bucurie, poate ieşi în relief, fără a fi abătută de nimic. Există aşadar o serie estetică care merge 
de la împodobirea corpului, trecînd prin decorarea uneltelor, pînă la acest punct, şi care 
reprezintă tocmai procesul distantárii de practica vieţii cotidiene. Faptul că rolul pe care-l joacă 
aci ornamentica este în parte şi unul subordonat, anume de a contribui la organizarea 
arhitecturală a spaţiului, de a face şi mai plastică prin aranjamente decorative articularea 
suprafeţelor, de a accentua şi înviora punctele nodale ale construcţiei etc., nu schimbă cu nimic 
această stare de lucruri. Se poate spune chiar că tocmai lipsa de cosmicitate a ornamenticii cere 
în mod imanent o atare subordonare faţă de o artă configurativa pentru ca să-şi poată 
desfăşura netulburată şi pe deplin propria ei esenţă estetică. 

Socotim deci că nu este nepotrivit să analizăm tocmai aci principiile estetice ale 
ornamenticii; aplicarea la celelalte domenii atinse anterior rezultă de la sine, cu deosebirea, 
nehotäritoare aci, că ornamente lipsite de cosmicitate pot impodobi şi obiecte lipsite în sine de 
cosmicitate. Plecăm în aceasta, după cum 
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am mentionat de asemenea incä mai inainte, de la formele geometrice, conce- pindu-le 
pe acestea atit de larg, incit ornamentele florale sau zoomorfe, care apar in general mai tirziu, 
rämin subsumate conceptului general al geometricului. Cáci ceea ce rámiue dominant si aci, in 
ultima instantá, este un sistem de linii ordonat geometric, indiferent daca aceste linii sint 
numai drepte, sau cunosc si cotituri sau curburi, in care plante, animale, cliiar si oameni sint 
reprodusi nu in conditiile propriei lor existente, ci inserati intr-o conexiune liniara (sau liniar- 
colorata) de ritmuri, proportii, simetrii, corespondente etc., in care forma, miscárile lor etc. 
devin simple parti componente, simple momente ale unitätii rezultate din ordonarea 
geometrică. Şi aici nu este hotáritor dacă, in ce priveşte geneza istorică in detaliu, figura 
geometrică este „prescurtarea" unui obiect din viaţă sau dacă o atare semnificaţie alegorică se 
adaugă ulterior acestei figuri; şi una şi alta se poate întîmpla în cazuri particulare, dar nu atinge 
problema fundamentală pe care o abordăm acum: de ce produc raporturile geometrice o 
plăcere estetică, de ce posedă ele o putere evocatoare de sentimente? (Iva relaţia necesară 
dintre alegorie şi oruamenticä vom reveni separat la sfîrşitul acestor considerații.) 

Este uşor de înţeles că răspunsul la această întrebare a fost căutat dinspre latura 
geometrică, cu toate că, după cum vom vedea, forţele estetice care acţionează aci depăşesc 
foarte repede geometricul pur, ca şi opoziţia aparent rigidă dintre anorganic şi organic, arta 
ornamentală pură — care este ca atare cea mai pură formă a impodobirii lipsite de cosmicitate 
— dezvol- tîndu-se în direcţia decorativului luat în sens general, şi devenind unul dintre 
principiile constitutive ale esteticului în genere. Ornamentul geometric este însă în cazul de faţă 
mult mai mult decît un simplu stadiu istoric premergător. Bazele teoretice ale treptelor 
ulterioare, mai dezvoltate, vădesc deja aci esenţa lor principială, astfel încît pornirea de la 
geometric este nu numai nemijlocit comprehensibilă, ci şi estetic justă. Ernst Fischer 
formulează problema în sensul adecvat atunci cînd constată că: „în ornament oglindim legitatea 
anorganicului şi prin aceasta frumuseţea anorganicului. Ornamentul este acea formă 
uimitoare, în care se lucrează numai cu vectori, cu intervale omogene. . . Această oruamenticá 
este evident o matematică intuitivă şi a precedat cifrele, aşa cum ideograma a precedat litera; 
ea apare într-un anumit sens ca matematică devenită artä"!. El caută aici — şi teza lui este în 
mare măsură, deşi totuşi numai relativ, justificată — o reflectare a „ordinii“ naturii în conştiinţa 
noastră, care, în general, se străduieşte să reflecte ordinea din societate.! Fischer evidenţiază — 
după părerea noastră, în mod just — princi- piui ordinii ca factor esenţial în sentimentul de 
plăcere pe care-l provoacă ornamentica şi relevă, în deplină concordanţă cu expunerile noastre 
anterioare, rolul pe care-l joacă ritmul ca „stimulator al muncii şi al vieţii! pentru oameni. Ceea 
ce face ca expunerile sale extrem de interesante să fie cam abstracte, este faptul că el opune prea 
rigid, pe de o parte, organicul anorganicului, pe de altă parte, natura societăţii. Stápinirea de 
către om a anorganicului, a naturii nu este numai un proces social — luciu pe care Fischer îl 
afirmă tot atît de hotărît ca şi consideratiile de faţă — ci stă şi într-o legătură inseparabilá cu 
dezvoltarea omului apartinind acestei societăţi şi cu schimbul material al societăţii cu natura. 
Tînărul Marx exprimă deosebit de plastic această stare de lucruri: „aşa cum, sub raport teoretic, 
plantele, animalele, pietrele, aerul, lumina etc. constituie o parte a conştiinţei umane, în parte 
ca obiect al ştiinţelor naturii, iar în parte ca obiect al artei, constituie natura sa anorganică 


1 li. FISCHER, op. cit., p. 179. 
1 Ibidem, p. 180. 


1 HEGEL; Fenomenología spiritului, trad. de Virgil Tiogdan, £d. Acad. R.S.R., 195, p, 14. 


Formele abstracte ale reflectării estetice a realității 


spirituală, hrana spirituală pe care el trebuie s-o prepare mai întîi spre a o face ingerabilă şi 
digerabilă — tot astfel, sub raport practic, ele constituie o parte a vieţii, a activităţii omeneşti . . . 
Natura este corpul neorganic al omului, şi anume natura în măsura în care nu este ea însăşi 
corp omenesc".! 

Pe ce se întemeiază atunci esenţa şi acţiunea timpurie, curînd împlinită, bogată şi 
totuşi lipsită de cosmicitate a ornamenticii? Noi credem că acest fenomen derivă dintr-o lege 
fundamentală a evoluţiei social-eulturale, dintr-o particularitate determinată de ea a reflectării 
realităţii, şi anume atît în ştiinţă eit şi în artă. Hegel a fost primul care a oferit, în prefața la 
Fenomenologia spiritului, o descriere filozofică exactă a acestui fenomen. El porneşte dela 
ideea că această operă a lui are sarcina de a da o expresie conceptuală unei noi stări a lumii şi 
urmăreşte, în legătură cu aceasta, să determine precis, obiectiv şi subiectiv, caracteristicile 
specifice ale apariţiei noului în istorie. Punctul său de plecare este acela că acest nou are tot atît 
de putin „o realitate deplină” ca şi „copilul nou-născut“. Fireşte, noui este produsul unor 
determinatii şi tendinţe multiple, care erau active în sînul lumii vechi cu mult înainte ca el sá 
iasă clar la iveală; cînd însă el capătă formă, atunci aceasta este „întregul care s-a reîntors în 
sine din ceea ce s-a succedat şi din răspîndirea sa, conceptul simplu care a devenit al acestui 
întreg!'.2 Reflectarea în conştiinţa umană a unei astfel de stări de lucruri istorice are de aceea 
în mod necesar un caracter abstract, ezoteric. 


! MARX: Manuscrise economico-filozofice din 1844, în: Marx-Engcls, Scrieri din tinereţe, F.d. poli- t96ti, p. 554—555. 
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in Logica sa, Hegel revine la aceeasi problemá — de astädatä exclusiv din punctul de 
vedere al cunoasterii — considerind acum nu atit forma a ceea ce este istoriceste nou cit forma 
începutului stápinirii mintale a realităţii. Acest început il constituie generalul. „Dacă in 
realitate, arată Hegel, fie în aceea a naturii, fie în cea a spiritului, individualitatea concretă este 
dată ca ceea ce e prim cunoaşterii subiective şi naturale, din contră, în cunoaşterea care este 
conceptuală întrucît are la bază forma conceptului, ceea ce e prim trebuie să fie ceea ce e 
simplu, ceea ce a fost separat de concret, fiitidcă numai în această formă are obiectul forma 
generalului ce se raportează la sine şi a ceea ce, potrivit conceptului, este nemijlocit*'.' El 
polemizează împotriva acelora care apelează aci la intuiţie, căci procesul pe care-l descrie acum 
şi-a încorporat deja punctul lor de vedere şi I-a depăşit în gîndire. Şi din punctul de vedere 
subiectiv rezultă aceeaşi situaţie: „Dacă e vorba numai de uşurinţă, se înţelege limpede desigur 
de la sine că-i este mai uşor cunoaşterii să prindă determinatia de gîndire simplă, abstractă, 
decît concretul, care este conexiune multiplă de astfel de determinatii de gîndire şi de relaţii ale 
acestora".' Hegel atrage totodată atenţia aici asupra faptului — care atinge deja nemijlocit 
problema de care ne ocupăm — că nici geometria nu începe cu o configuraţie spaţială concretă, 
ci cu elementele şi formele cele mai simple, cu punctul, linia, triunghiul, cercul etc. 
Este un fapt tot atît de general cunoscut că geometria a fost prima activitate ştiinţifică a omului 
primitiv, prima aplicare a ştiinţei la practică (cu mult înainte de constituirea ei ca cunoaştere 
sistematizată) şi că, pe de altă parte, ornamentica geometrică cunoaşte în aceeaşi perioadă a 
începuturilor şi răspîndirii agriculturii prima ei înflorire. Cele două tendinţe sînt, natural, 
strîns legate între ele. Hambridge! arată, de pildă, că unghiul drept apare întîi în măsurarea 
solului, şi numai după aceea a fost aplicat la construcţia templelor etc. Faptul că această primă 
stăpînire conştientă şi teoretică a realităţii, care din punctul de vedere al evoluţiei omenirii, 
posedă o însemnătate mai durabilă decît toate cuceririle artistice, mult mai strălucite, ale epocii 
v în atu] ui (chiar cînd acestea au apărut în condiţii deosebit de favorabile, ca în sudul Franţei), 
are un caracter abstract în sensul hegelian indicat mai sus nu trebuie, sperăm, să mai fie 
dovedit în mod special. Acest caracter abstract capătă însă un patos deosebit în condiţiile 
sesizării lui iniţiale: omul primitiv trăieşte într-un mediu înconjurător care, în mare măsură, nu 
este stápinit de e1; doar un coltisor infim este acum limitat de razele unei adevărate cunoasteri. 
împrejurarea că această cunoaştere a fost interpretată la început şi în sens magic, iar mai tîrziu 
şi în sens religios sau mitic n-o aşază totuşi pe aceeaşi treaptă cu o pseudo-stiintá magică 
oarecare. 

Şi aici concluziile asupra fazei iniţiale nu pot fi trase decît din evoluţia ulterioară: să 
încercăm să ne evocăm acel patos al cunoaşterii adevărate care a fost legat timp de milenii 
aproape exclusiv de matematică sau de geometrie: de la Pitagora şi Platon linia aceasta se 
întinde pînă la noul alfabet al naturii de care vorbea Galilei, pînă la acel more geometrico al lui 
Spinoza. Acesta este începutul — mai întîi — abstract al adevăratei cunoasteri, cu totul în sensul 
hegelian, într-un stadiu încă absolut nedezvoltat, neconcret. Dar tocmai în acest caracter 
abstract el îmbină exactitatea absolută, cu neputinţă de atins altminteri, a cunoaşterii realităţii 
obiective cu o plasticitate vizuală senzorial evidentă, uşor sesizabilă. Dacă în activitatea 


I HEGEL: Știința logicii, rrad. de D. D. Roşea, Ed. Acad. iR.S.R., 1966, p. 803. 
II Ibidem, p. 803. 
m HAMBRIDGE: Dynamic Symmetry, Yale University Press, 1920, p. 7 şi urm. 
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artisticá incipientá, care, dupá cum am väzut, nu si-a dobindit incä independenta fatá de viata 
cotidianá, patosul estetic-ideologic, ce-si reclamá irezistibil expresia, tinde puternic in directia 
ornamenticii geometrice, cauza trebuie cáutatá aici. Aceastá unitate, realizabilá incä pe o 
treaptá primitivá, dintre o cunoastere sigurá si exactá si o plasticitate senzorialá nemijlocit 
evidentá leagá pe de o parte cele obtinute aci cu baza oricárei stiinte si arte, munca; pe de altá 
parte, aceastá dualitate indivizibilá de exactitate abstract-conceptualá si de evidentá senzorial- 
nemijlocitá creeazá tocmai ín aceastá abstractitate, si din cauza ei, posibilitatea de a scoate 
formatiile astfel create din multiplicitatea eterogená a practicii cotidiene, de a le conferi fatá de 
aceasta din urmá acea distantá si particularitate prin care ele pot deveni opere de artá ele sine 
státátoare. (Am arätatincä mai inainte ca acesta este un proces indelungat.) 

Sá ne amintim acum de ce a spus Hegel cu prilejul examinárii logice a acestui complex, 
despre usurinta sesizárii abstractului. Aici tocmai abstractia analizatá de Hegel este transpusá 
in sfera intuitivului senzorial si anume nu ca intoarcere la nemijlocirea senzorialá 
preconceptualá a simplei perceptii — lucru impotriva cáruia Hegel protesteazä — ci in asa fel 
incit deter- minatiile conceptuale sint concomitent continute pe deplin in aceastá nemij- locire 
senzorialá. Posibilitatea de a considera construirea ca demonstratie geometricá-stiintificá aratá 
cá aci aparenta senzorialá nemijlocitá exprimä in mod adecvat esenta (ceea ce Hegel numeste 
concept), ba in unele cazuri se apropie atit de mult de aceasta din urmä incit se poate vorbi de 
unitatea lor nemijlocitá, de exprimarea nemijlocitá a esentei de cátre fenomen. Abia pe o 
treaptä mult mai evoluatá, momentul senzorial al geometricului este analizat filozofic si se 
îndreaptă atenţia asupra „adimensionalitätii“ elementelor geometrice (punctul etc.); aceasta 
problemă apare deja la Platon. Atunci devine conştient caracterul dezantropomorfizant pe 
care-l are şi intuitivitatea geometrică, şi are loc şi aci separatia dintre reflectarea ştiinţifică şi 
cea artistică. în sine această dualitate există, fireşte, de la început, aceasta nu schimbă însă 
nimic în acea împletire originară ce se menţine multă vreme pe plan afectiv şi despre care am 
vorbit pînă acum. 

Facilitatea perceperii, a imbrätisärii cu privirea a întregului, a sesizării detaliilor are 
aşadar deja un caracter pur estetic: pe acela al unei reflectări a realităţii obiective, a cărei 
intenţie depăşeşte însă transformarea cît mai adecvată a în-sinelui într-un pentru-noi. Această 
transformare trebuie să fie conținută si în reflectarea estetică; tocmai aci nu putem repeta 
suficient de categoric că ştiinţa şi arta reflectă aceeaşi realitate. în reflectarea estetică se 
constituie însă, după cum am mai arătat, o imagine a lumii în care raportarea la om constituie 
un principiu de nesuprimat şi care tocmai de aceea face nemijlocit trăibilă această raportare, cu 
ajutorul unui efect evocativ. Această comunitate cu munca şi cu ştiinţa, în acelaşi timp cu deta- 
şarea clară de ele, este aproape palpabil prezentă în ornamentica geometrică. Specificul acelui 
aspect al realităţii care determină metoda geometriei, care face posibilă construirea ei timpurie 
ca ştiinţă şi ca artă stă atît la baza comunităţii cât şi la aceea a deosebirii. Autonomia artei in 
explorarea şi stăpînirea realităţii de către 0111 se exprimă aci într-un mod foarte plastic. Pe de o 
parte legătura cu ştiinţa, care decurge din comunitatea obiectului reflectării, iese în relief în 
faptul că ornamentica geometrică, în forma ei cu adevărat evoluată, aşa cum apare în primul 
rind în Egipt, anticipează practic cu milenii rezultatele ştiinţei de mai tirziu, bazate pe 
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matematica inalt dezvoltatá. Weyl! demonstreazá cá toate tipurile de variante ale relatiilor ce 
sint date aci si pe care abia matematica din secolul al XX-lea le-a putut cerceta si pátrunde erau 
deja reprezentate si realizate de ornamentica egipteaná. Pe de altä parte insä, aceastä 
concordantä este, ce-i drept, o descoperire ulterioarä, in sine extraordinar de importantá 
pentru filozofia artei, care dezváluie cu claritate irefutabilá existenta obiectului inevitabil 
comun al reflectării. Din punct de vedere al artei ca artă ea este însă numai o cunoaştere 
ulterioară, întrucât nu poate adăuga nimic nemijlocit hotaritor la esenţa estetică a ornamenticii 
geometrice. Variabilitatea inepuizabilă a acesteia este sursa efectului ei estetic; şi pentru a-l 
produce sau trăi, această cunoaştere nu era nici necesară, nici istoric posibilă pe atunci. Efectul 
real conţine, e drept — în sensul indicat de noi în repetate rînduri — tendinţa inconştientă, 
sentimentul inconştient că aici a fost stabilită în genere o legătură cu realitatea. Ea are ca bază, 
ca element motor al creaţiei şi al plăcerii încercate, trăirea dominaţiei incipiente a omului 
asupra naturii, a ordinii incipiente realizate de omul care cunoaşte practic. Dar acest „în 
genere" (iiberhaupt) e pe deplin suficient pentru explicarea genezei şi a specificului. Tocmai 
pentru că aci concordanța dintre ştiinţă şi artă în reflectarea justă a realităţii iese în evidenţă 
într-o formă atît de clară şi pentru că această concordanţă este exact demonstrabilă obiectiv, 
dar nu poate avea subiectiv — în mod tot atît de exact demonstrabil — decît surse 
„inconstiente", rezultă aci un adevărat exemplu pentru acel „a märsälui separat, a se bate 
laolaltă” al artei şi ştiinţei: în cazurile reflectării mai directe, mai totale şi încetînd de a fi lipsită 
de cosmicitate a realităţii, aceste relaţii reciproce sînt mult mai complicate. Baza lor este însă 
aceeaşi, şi de aceea această corelaţie instructivă a trebuit să fie accentuată în mod deosebit, 
folosind acest caz simplu şi abstract. Simplitatea şi caracterul abstract al ornamenticii are drept 
urmare, după cum am văzut, că fenomenul şi esența par să coincidä integral. Această 
convergenţă, care altminteri iese extrem de rar atît de nemijlocit în evidenţă, se întemeiază pe 
caracterul în acelaşi timp abstract şi sensibil al fenomenului si pe caracterul abstract al esenței. 
Acesta din urmă nu trebuie însă confundat, cum s-a întîmplat la Kant, cu lipsa de conţinut. Cu 
genialitatea privirii sale fata de problemele estetice, Kant a recunoscut limpede dualitatea 
adiucä în formarea estetică de care ne ocupăm aci, prin aceea că a deosebit „fnunuseţea liberă” 
(piilcliritudo vaga) de „frumuseţea doar aderentä" (pulchritudo adhaerens). Geniala privire este 
însă tulburată de idealismul său subiectiv, de incapacitatea decurgînd din acesta de a recu- 
noaste rolul reflectării realităţii în estetică. El se străduieşte în mod justificat să elibereze esenţa 
esteticului de dependenţa nemijlocită faţă de cunoaşterea stiintific-filozoficá, cum a fost cazul la 
Leibniz şi la şcoala lui, şi să fundamenteze filozofic autonomia ei. Dat fiind însă că el trece, fără 
a-i da atenţie, pe lîngă fenomenul reflectării, el nu poate să motiveze esenţa „frumuseţii libere" 
decît prin aceea că ea „nu presupune nici un concept despre... ce trebuie să fie obiectul"." De 
aceea, el se încurcă la expunerea concretă a acestei teorii într-o serie de contradicții insolubile. 
Pe de o parte el explică fenomenele naturii, citate nu totdeauna adecvat (flori, păsări etc), într- 
un mod adesea aproape sofistic; Ernst Fischer a arătat cu dreptate în expunerea sa despre 
cristale că formele lor derivă din legi naturale obiective şi, în cadrul acestora, din determinarea 
formei de către conţinut. Pe de altă parte, acolo unde ajunge să vorbească despre ornamentică, 
Kant nu numai că recurge la exemple moderne de importanţă secundară (tapiserii, ornamente 


! WEYL: op cit., p. 126 şi urm.; v. şi p. 57—60. 
1 KANT: Kritik der Urteilskraft, $ 16. 
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în formă de frunze etc.), ci vede în ele o pură lipsă de conţinut în locul conţinutului abstract 
indicat de noi. (în ce priveşte concepţia lui despre „frumuseţea aderentá", vom vedea mai tirziu 
că, din aceleaşi motive, ea este şi mai contradictorie.) Esenţa abstractă a ornamenticii 
geometrice nu este aşadar nicidecum lipsită de conţinut, „fără concept", cum considera Kant, 
chiar dacă conceptul este în întregime absorbit de intuitivitatea senzorială nemijlocită. Faptul 
că ea nu are un conţinut concret obiectual, ci doar un conţinut abstract în genere (ein 
abstraktes Uberhaupt) determină numai un caracter extrem de specializat al conţinutului, dar 
nu lipsa lui completă. 

Acest gen particular al conţinutului îşi găseşte expresia înainte de orice în aceea că în 
jurul caracterului său abstract, de conţinut în genere, se formează o aură de alegoric şi 
ezoteric. Patosul care străbate acest mod de reprezentare, ca imagine, element sau parte a 
cuceririi lumii prin geometrie, se afirmă în imboldul puternic de a interpreta concret 
generalitatea abstractă, de a o readuce din depărtarea ei la realitatea concretă. Formele 
geometrice nu sînt legate organic de nici o obiectualitate concretă a lumii reale; şi dacă astfel 
de forme de obiectualitate (plante, animale, oameni) apar în ornamentică, acestea nu pot avea 
nici ele o existentá-astfel (So-sein) concret-senzorială particulară, ci trebuie să reprezinte 
simple hieroglife ale sensului lor, abreviatii abstracte ale existenţei lor. Aceasta cu atît mai 
mult cu cit aparţine esenței ornamenticii de a smulge fiecare obiect prelucrat de ea din 
conexiunea de relaţii reciproce cu mediul său natural şi de a-l transpune într-o altă conexiune, 
artificială din acest punct de vedere. De aceea conţinutul spiritual al unei plăsmuiri pur 
ornamentale nu poate fi decît unul alegoric; el constituie un sens complet transcendent fata de 
formele de manifestare concret-senzoriale. O reconstituire veridică a interpretărilor adesea 
magic sau religios ezoterice, născute astfel, ale ornamenticii geometrice constituie pentru 
etnologie, istoria artei etc., în cele mai multe cazuri, o problemă greu de rezolvat. Asupra 
dificultății ei a atras atenţia încă Riegl.! El a scăpat însă din vedere că adevărata cauză a acestei 
dificultăţi rezidă în esenţa alegoriei însăşi, mai ales atunci cînd tălmăcirea ei este privilegiul 
unei caste sacerdotale închise, care apără secretul. Căci alegoricul se întemeiază tocmai pe 
faptul că între natura senzorial perceptibilă a obiectelor reprezentate şi sensul pe care îl capătă 
ele în compoziţia de ansamblu a operei de artă nu există nici o legătură fundată pe natura 
obiectelor înseşi. Vázutá sub unghiul acestei obiectualitáti, orice interpretare alegorică este 
mai mult sau mai puţin şi adesea cu totul arbitrară. Pe de altă parte, interpretarea alegorică, în 
forma ei originară magică sau religioasă, pleacă tocmai de la ideea că toate fenomenele 
realităţii pot exprima principial numai în mod inadecvat măreţia magicului şi a religiosului, 
fapt prin care caracterul arbitrar al interpretării plecînd de la obiect, adică de „jos“, primeşte o 
confirmare de „sus“. Aceste două tendinţe convergente ale alegoriei sînt atît de puternice, încât 
se impun pe deplin şi în perioade mult mai tirzii, cînd relaţiile dintre fenomen şi esenţă nu mai 
sînt abstracte. Astfel, în creştinismul din primele secole, povestiri atît de pregnant seuzorial- 
plastice ca acelea din Vechilii şi Noul Testament sînt interpretate pur alegoric, de Clement din 
Alexandria, de Origene si de alții." 

între aceste două tipuri de alegorie există, fireşte, o diferenţă calitativă. în timp ce 
varietatea menţionată la urmă violentează prin interpretarea alegorică esenţa configurării 


! RIEGL: Stilfragen, op. cit., p. 31. 
! HUGO BALL, in prefața la Jerarhia îngerilor ti a bisericii a lui Dionisie Areopa'itul, Munchen, Planegg, 1955, p. 23. 
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artistice a obiectului sau ignoreazá sensul lui real, la ornamentica geometricá caracterul alegoric 
deriva organic din insusi specificul acestei forme de arta. Efectul evocativ al ornamenticii geo- 
metrice impreunä cu esenta ei de generalitate abstractá fac sá izvorascá din tráirea nemijlocitá 
— pe baza patosului ideologic care animä acest intreg complex — nevoia interpretárii alegorice. 
Aceastá interpretare, dupá cum urmeazá de la sine din starea de lucruri arátatá, nu poate fi, sub 
raportul continutului, decit una arbitrará, insä tocmai de aceea ea nu comportá nici un fel de 
violentare a esentei artistice, a practicii artistice. Boas! citeazá un mare numár de exemple care 
aratá cum una si aceeasi figurá geometricá era interpretatá in ce priveste continutul alegoric in 
cele mai diferite si mai opuse feluri. Asemenea efecte produse asupra contemporanilor nu pot, 
natural, sá fie reconstituite astázi. Chiar dacá recurgem la datele etnografice din viata 
popoarelor primitive, este pe deplin justificatá intrebarea dacá interpretärile date de acestea 
astázi nu sint forme slábite sau chiar denaturate ale vechilor traditii. Scheltema se exprimá 
asupra unor situatii similare cu o claritate fárá echivoc: „intelegerea pentru valoarea de simbol a 
formelor geometrice simple a fost pierdutá de noi in asa mäsurä, incit cu greu ne putem face 
probabil o idee justá asupra semnificatiei pe care schema cercului cu centrul accentuat a avut-o 
odată pentru strămoşii noştri îndepărtați." 

încă mai puţin poate fi derivat şi explicat nemijlocit efectul viu actual al ornamenticii 
din reconstituirea oricât de exactă a intenţiei originare. Aceasta nu exclude însă citusi de putin o 
explicaţie mijlocită. Fiindcă, aşa cum am încercat să arătăm, aceste tendinţe de creaţie originare 
au la bază o structură obiectivă determinată a operelor produse; şi această structură poate 
determina pînă peste milenii calitatea efectelor durabile. Această bază formal-structurală o 
constituie tocmai relaţia real existentă dintre fenomen şi esenţă, caracterul de generalitate 
abstractă al esenței. S-ar părea poate că această interpretare a efectului artistic al unor 
ornamente — concepute ca alegorii — ar contrazice afirmaţia noastră anterioară, potrivit căreia 
în ornamentică fenomenul şi esenţa coincid integral. Trebuie totuşi să cumpănim — anticipînd 
asupra celor ce urmează să fie expuse concret ulterior — că orice alegorie dublează totdeauna şi 
în mod necesar esenţa care se manifestă în opera de artă. Există, adică, în orice alegorie, pe de o 
parte, o esenţă transcendentă, alegorică, de conţinut, formulabilă conceptual, spre care trebuie 
să tindă totalitatea plăsmuirii artistice. Pe de altă parte — dacă este vorba de o adevărată operă 
artistică — dialectica esenței şi fenomenului, care se manifestă in ea senzorial, nu este deloc 
atinsă prin aceasta. Ea poate exista normal, ca în exemplul menţionat al povestirilor din Vechiul 
şi Noul Testament; este însă la fel de posibil ca această dialectică să se afirme în configurarea 
concret-senzorială a unor ornamente geometrice ca o coincidenţă deplină. Din această cauză 
ornamentica geometrică — chiar dacă semnificaţia ei alegorică s-a pierdut în chip iremediabil — 
nu este nicidecum despuiată de orice conţinut artistic relevant. Rämine în fiinţă un conţinut 
însemnat, care-şi trage bogăţia şi profunzimea din acele surse ale patosului dominaţiei omului 
asupra lumii exterioare, din degajarea şi spiritualitatea evidente senzorial ale ordinii vizibile 
astfel rezultate, pe care le-am descris mai înainte. în aceasta îşi găseşte expresia o lege estetică 
generală a efectelor de durată. Aici trebuie numai observat în prealabil că şi în cazul 
ornamenticii geometrice tratat aci şi în care prima evidenţă pare să pledeze convingător pentru 
părerea că efectul ei estetic are fundamente pur formale, baza adevărată a efectului este totuşi 


1 BOAS, op. cit-, p. 88 şi urm. 
1 SCHELTEMA, op. cit., p. 59. 
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conditionatá — ín ultimá analizá — de continut. Bineínteles — si acest lucru e valabil pentru 
toate efectele estetice — acestea sint mijlocite si provocate direct de sistemul de forme dat. Uni- 
tatea continutului si formei ín esteticá, caracterul specific al formei artistice, anume de a fi 
totdeauna forma unui conţinut particular, unic, îşi găseşte expresia in acest rol nemijlocit al 
formei de mijlocitoare între operă şi receptivitate, în faptul că receptorul se găseşte nemijlocit 
sub acţiunea unor efecte formale, care trec însă în cursul trăirii lui imediat în sfera conţinutului, 
astfel încît el se socoteste cucerit de efectele de conţinut. 
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Este imposibil să tratăm aici complicatele relaţii reciproce dintre conţinut şi formă care 
se manifestă în cursul destinului istoric al unei opere, al unui gen, al unei arte etc.; trebuie 
numai relevat pe scurt că în efectul, în aparenţă pur formal, al ornamenticii geometrice iradiază 
neîncetat, tocmai din generalitatea abstractă a esenței reprezentate, din caracterul totodată 
senzorial şi abstract-spiritual al lumii fenomenale date, datorită interacțiunilor lor dialectice, 
efecte de conţinut. După cum am arătat, acestea nu pot nicidecum să fie identice cu cele 
originare, fie şi numai din cauză că semnificaţia alegorică nu mai este descifrabilă, dar chiar 
dacă ar fi, ea n-ar putea să ne mai spună azi nimic artistic evocativ. Asupra conţinutului de 
atmosferă am atras mai înainte atenţia prin citarea poeziei lui Ştefan George. însă şi acest 
conţinut de atmosferă nu e nici pe departe atît de nedeterminat pe cit pare la prima vedere; 
despre fundamentele lui ideologice am vorbit anterior. Chiar dacă el nu se poate fixa ca un 
conţinut obiectual concret 
— gi aceasta tine tocmai de specificul estetic al ornamenticii — el are totuşi la bază determinări 
foarte clar conturate de conţinut şi de formă. (Aici se iveşte pentru prima oară, la un nivel 
extrem de abstract, o problemă foarte importantă pentru întreaga estetică. Anume aceea că, în 
ce priveşte obiectualitatea lui concretă, conţinutul producător de efect al operei de artă poate fi 
extraordinar de nedeterminat şi susceptibil de interpretări foarte diferite, fără ca el să fie cu 
adevărat nedeterminat în sens estetic, sau chiar să trebuiască să i se substituie, în sens kantian, 
o lipsă de conţinut. Dacă problema se iveşte aci în legătură cu esenţa alegorică a ornamenticii, 
aceasta e departe de a însemna că ea n-ar putea sa apară din nou, în mod esenţial schimbat, pe 
trepte mai evoluate, mai concrete, aşa îndeosebi în muzică, dar nu numai în ea). 

Caracterul abstract al acestor determinatii estetice, care se manifestă senzorial şi se 
contopeşte doar cu senzorialitatea, fără să fie suprimat de ea, are drept urmare că descrierea lor 
conceptuală trebuie să aibă un caracter precumpănitor negativ, cu alte cuvinte că ceea ce e 
pozitiv estetic nu poate fi conturat în mod just decît plecind de la negatii. Aşa a trebuit sá 
procedăm la descrierea relaţiei dintre fenomen şi esenţă. Şi aceeaşi metodă sîntem nevoiţi s-o 
aplicăm în pasul următor către concretizare: ornamentica nu are adîncime. Ştim bine că acest 
cuvint este ambiguu; nădăjduim totuşi să putem arăta că în situaţia estetică de faţă el 
desemnează, atît în sensul literal, cât şi în sensul metaforic, devenit valabil printr-o îndelungată 
practică istorică, o latură importantă a lucrului însuşi. Sensul literal poate fi lesne analizat: 
aparţine esenței ornamenticii geometrice de a fi bidimensională; tocmai acea evidenţă 
nemijlocită a convergentei sensului si intuitivitätii senzoriale s-ar pierde prin includerea 
dimensiunii adîncimii: triunghiul, cercul etc. 
pot fi în mod inseparabil ele însele şi totodată momente parţiale ale unei suprafeţe decorative, 
pe cînd un cub, în redarea lui necesarmente în perspectivă, reprezintă reflectarea unei 
obiectualitáti concrete, reflectare în care principiul stiintific-ilustrativ şi cel artistic-configurativ 
se separă deja în chip tranşant. Vom vedea mai tîrziu că dezvoltarea principiului ornamental in 
direcţia decorativului, în sensul cel mai larg al termenului, este legată de o anumită tolerare a 
dimensiunii adîncimii şi că, fireşte, are loc totodată o luptă a contradictiilor, în care principiul 
decorativ reprezintă tendinţa de a suprima (aufheben) configurările efectiv prezente ale 
dimensiunii a treia, absorbindu-le într-un efect ultim de suprafaţă plană. în ornamentul pur, o 
atare contradicţie plină de luptă nu există încă. Am arătat deja că utilizarea ornamentală a unor 
animale sau plante le ia acestora obiectualitatea lor reală, vie, le omogenizează pe deplin cu 
elementele geometrice ale restului compoziţiei ornamentale (care foloseşte bineînţeles acum şi 
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linii geometrice curbe) transformîndu-le astfel în ornamente pure. Şi ele au aci doar o existenţă 
vizuală în genere, chiar dacă aceasta este puţin mai concret determinată obiectual decît aceea a 
ornamentelor pur geometrice; ansamblul, în măsura în care efectul acestor forme este unul 
mijlocit de conţinut, dă naştere unei atmosfere de basm, nu uneia de viaţă reală. 

Probleme mai complicate se ivesc în legătură cu adîncimea luată în sens larg, metaforic. 
Dar ultimele noastre observaţii ne-au adus aproape de soluţia lor, fiindcă reducerea unor ființe 
vii la contururi ornamentale — ceea ce, după cum am văzut mai înainte, este cu necesitate legat 
de faptul că ele nu mai sînt oglindite artistic în ambianța lor naturală şi că relaţiile reciproce ale 
vieţii lor cu această ambiantá sînt tratate ca non-existente 
— înseamnă ştergerea din formaţia astfel plasmuita artistic a problemelor lor de viata reale, a 
contradictiilor reale ale vieţii. Astfel însă — şi acesta este punctul esenţial — orice negativitate, 
în sens dialectic, este principial înlăturată din sfera plăsmuirii ornamentale. Această stare de 
lucruri privativă pune însă deja clar şi concret în faţa noastră adevărul acceptiei metaforice a 
adîncimii; căci ce considerăm oare în artă, indiferent despre care dintre ele este vorba, ca fiind 
adînc? Răspunsul este la indeminä: o astfel de reflectare a realităţii care să configureze în mod 
veridic caracterul contradictoriu al vieţii în toate determinärile lui hotäritoare, în dinamica lor 
pe deplin desfăşurată. Cu cit tensiunea adusă la unitate a unor astfel de contradicții concrete 
este mai mare, cu atît opera de artă va fi mai adîncă. Este un uz corect al vorbirii că se conferă 
de obicei predicatul de adîncime tocmai artiştilor care realizează fără compromisuri, pînă la 
capăt, acest deziderat: de pildă, lui Dante şi lui Rembrandt, lui Shakespeare şi lui Beethoven. O 
contradicţie concretă şi dinamică este însă de neînchipuit fără consecvență în înfăţişarea a ce 
este negativ. Engels! accentuează cu dreptate — bineînţeles pentru domeniul filozofic, 
constatarea lui fiind însă uşor aplicabilă şi la artă — că Feuerbach este plat în comparaţie cu 
Hegel fiindcă rămîne cu mult în urma acestuia în ce priveşte concretetea şi consecventa în 
tratarea a ce este negativ. Importantă pentru noi în aceste consideraţii ale lui Engels este în 
primul rînd aceea că opoziţia dintre plat şi adînc este inseparabil legată de modul de tratare a 
elementului negativ în viaţa umanităţii. Este însă de asemenea demn de menţionat — întrucât, 
cum nu poate fi repetat destul de des, arta şi ştiinţa reflectă aceeaşi realitate — ce puternic 
accent pune Engels asupra concretetei şi relativităţii istorice a elementului negativ şi asupra 
importanţei lui centrale în evoluţia socială. Nici o artă care vrea să reflecte în mod adecvat 
realitatea socială concretă nu poate trece cu vederea acest complex de probleme fără să fie 
acuzată în mod justificat de superficialitate, de platitudine, de îndulcire a realităţii. Numai 
arhitectura constituie o excepţie. Dat fiind însă că — în ciuda unor anumite afinități cu 
problema tratată aci — cauzele acestui fapt sînt prin esenţa lor altele decît în cazul ornamenticii, 
fie şi numai pentru că această artă, cu toată improprietatea ei de a exprima negativul, nu este 
totuşi lipsită de cosmicitate, cum e ornamentica, vom putea trata lipsa negativitátii în 
arhitectură abia cu ocazia analizei acesteia din urmă. 

Poziţia particulară a ornamenticii se întemeiază pe aceea că ea se situează dincoace de 
dilema ce decurge din această situaţie pentru plăsmuirea artistică. Lipsa oricărei negativitáti nu 
înseamnă aci o ocolire a reprezentării acesteia, ci dimpotrivă o particularitate principial 
necesară a acestui mod de plăsmuire. în consecinţă, lipsa de adincime care de asemenea 


! ENGELS: Ludwig Feuerbach ji sfirgitul filozofiei clasice germane, în: Marx-Engels: Opere alese, voi. II, Ed. politică, 1967, p. 354. 
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decurge cu necesitate din aceasta, nu contine nici o tendintá de platitudine sau superficialitate, 
ci exprimá, dimpotrivá, un aspect foarte specific al realitátii. Am circumscris inainte esenta 
acestuia in träsäturile ei principale. Componentele de continut ale acestei configurári ies acum 
si mai clar la luminá: efectul feeric, de asemenea mentionat mai sus, capátá aici, pentru a folosi 
o expresie a lui Friederieh Hebbel, accentul unei frumuseti care precede disonanta, reflexul 
unei realitáti care nu existá niciodatá astfel intr-o concretete realá, si pe care legendele aproape 
tuturor popoarelor au descris-o ca epocá de aur, ca paradis pierdut. ín aceasta este, fireste, 
continutá deja o anumitá deplasare a accentului fatá de patosul originar al cunoasterii 
geometrice si al cuceririi realitátii; caracterul de arátare-spre-viitor al acestui patos este insotit 
de sentimentul unei armonii posedate numai in trecut. Totusi aceastá opozitie, care in orice 
artá concret figurativá ar fi de nesuprimat, nu este aici decit o pendulare intre determinatii 
diferit colorate afectiv. Totodatá cei doi poli au o bazá comuná: scoaterea obiectelor si a 
relatiilor lor din realitatea normalá, fapt prin care, pe de o parte, cele dintii isi pierd ambianta 
lor naturalá, in timp ce acest act, nemijlocit privativ, stabileste intre ele relatii noi, altminteri 
inexistente, iar pe de altá parte, obiectele si relatiile lor sint armonizate intre ele piná la cea mai 
depliná omogenitate, si aceastá ordine 

— accidentală in raport cu obiectualitatea reală a vieţii — este in sine una extrem de legicá. 
Astfel, ornamentica apare ca o imagine bine ordonatá a unui aspect esential al realitátii, ca 
abstractie senzorial-seusibilá a unei ordini ín genere. Aceastá ordine dobindeste fatá de 
realitatea normalá ceva aerian, plutitor, care se exprimá ca atmosferá prin cei doi poli 
mentionati mai sus, fárá ca ea sá-si piardá caracterul ei de realitate luatá ín genere. 

Acest caracter aerian, real-ireal apare si mai clar dacá privim orna- meutica din alt 
puuct de vedere, netratat pinä acum: acela al materialitátii ei. Am fäcut aluzie mai inainte la 
disputa dintre Semper si Riegl cu privire la originea ornamenticii, calificind aceastá disputá 
drept scolasticá. Cáci pe de o parte, desi este istoriceste just cá orice oruamenticá izvoráste din 
munca tehnicá, este totusi imposibil de a deriva pur si simplu si in linie directá principiile ei 
estetice dintr-o tehnicá oarecare; pe de altá parte „vointa de artä“, opusá genezei tehnice ca una 
ce-o exclude pe aceasta, este un concept gol, anistoric si metafizic, care ignorá relatiile 
reciproce istorice (si cu tehnica), si adaugá astfel, hipostaziind-o, o cauzá imaginará 
rezultatului final al evolutiei reale. ín fapt, orice ornament este unitatea indisolubilá dintre 
materialitatea cea mai intimá si mai autenticá si imaterialitatea cea mai liber-plutitoare. Cel 
dintii dintre aceste douä lucruri este usor de inteles. Fiindcá pe cit de putin poate fi derivatá 
direct geneza ornamenticii doar din dezvoltarea tehnicii, pe atit este de clar cá executarea unor 
figuri geometric exacte ín cele mai diverse materiale (textile, olárie, piatrá, fildes etc.) 
presupune un nivel îualt de stäpinire a materialului. Şi anume nu numai o perfecţiune tehnică 
în general, ci o preocupare anume ca virtualitátile susceptibile de a fi preschimbate în 
vizualitate ale materialului prelucrat să fie puse în valoare în mod corespunzător. Apare deci o 
nouă nuanţă a tehnicii care, în stăpînirea materialului, depăşeşte calitativ adecvarea la scopul 
practic — fără a renunţa la ea, ba chiar dezvoltiud-o — prin aceea că descoperă în structura 
materialului posibilităţile optime de acţionare nemijlocită asupra vizualitátii şi dezvoltă pînă la 
perfecţiune realizarea lor. Aceste virtualitáti diferă la fiecare material, astfel încît realizarea 
aceluiaşi tel — intuitivitatea vizuală, transparenţa, ordinea, precizia etc. a corelatiilor 
geometrice — cere si dá nastere unor linii de dezvoltare tehnico-artistice diferite. 

Ceea ce a fost numit de noi imaterialitatea efectului pare sá continá o finalitate si o 
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prelucrare de natură cu totul opusă. Şi, în adevăr, aici acţionează o contradicţie dialectică reală, 
fructuoasă pentru evoluţia artei, izvor al progresului ei. Componenta materialitatii am 
cunoscut-o puţin mai sus. Imaterialitatea e strîns legată de caracterul fundamental geometric al 
ornamenticii, de esenţa ei lipsită de cosmicitate, amănunţit analizată anterior. Baza 
contradictiei este conținută deja in geometricul însuşi, fiind constituită de opoziţia dintre 
evidenţa lui sensibilă nemijlocită şi recunoaşterea faptului că este principial cu neputinţă ca 
figurile înfăţişate, executate în realitate, să corespundă vreodată în mod exact propriei lor 
definiţii matematice; acest lucru a fost, după cum am văzut, relevat încă de Platon. Pentru 
ştiinţă, soluţia este clară: esenţa formulată matematic este singurul adevăr; reprezentarea 
sensibilă devine din ce în ce mai mult o ilustrație, precumpănitor pedagogică, în care se trec pur 
şi simplu cu vederea abaterile inevitabile, în aplicările pur tehnice se tinde, bineînţeles, la o 
aproximare maximă. în artă, în schimb, înfăţişarea sensibilă devine forma de manifestare de 
nesuprimat a esenței; evidenţa senzorial-nemijlocitä nu urmăreşte decît să trezească evocativ 
„ideea“ configurației geometrice; abaterile, inevitabil prezente şi atît de importante pentru 
ştiinţă, nu sînt luate de loc în considerare aci. Dar tocmai de aceea „idealitatea!! este imanentă 
configurației sensibile şi determină caracterul ei imaterial, desprins de viata reală, făcînd din ea 
acea componentă a contradictiei dialectice din estetica ornamenticii, de care este vorba aici. 

Caracterul estetic al acestei tendinţe se manifestă în aceea că ea poate fi extinsă fără 
greutate şi la elementele ornamenticii care nu mai sînt pur geometrice (plante, animale etc). 
Căci esenţa omogenă, omogenizantă a ornamenticii urmăreşte tocmai să confere tuturor 
obiectelor figurate o asemenea „idealitate”. Aceasta apare ca o reducere, vizual sugestivă, la 
minimul necesar pentru simpla recognoscibilitate a obiectului respectiv, în izolarea lui de orice 
ambiantä naturală. Fiecare obiect este autonom, şi relaţiile sale compoziționale nu au principial 
nici o legătură cu propria lui natură obiectuală ca atare. liste limpede că un asemenea mod de 
reprezentare potenteazá şi mai mult ,idealitatea", dată deja în sine, a formelor geometrice. liste 
insă tot atît de clar că o atare scoatere în evidenţă, voit unilaterală, a „esentialului" la plantele si 
animalele intretesute în compoziţie, care prinde vizual cel mult o trăsătură deosebit de 
pregnantă, dar nu urmăreşte nicidecum să facă vizibilă natura lor reală ca atare, multumindu-se 
cu recognoseibilitatea lor nemijlocită, sugestivă şi cu posibilitatea integrării lor în ordinea 
extraobiec- tuală a întregului, nu face decît să intensifice caracterul dematerializant, dez- 
obiectualizant. Părţile componente negeometrice ale ornamentului sînt aşadar cel puţin tot atît 
de „ideale“ ca şi cele pur geometrice; mai bine zis: se constituie un mediu omogen al unei astfel 
de „idealitäti", al unei astfel de dematerializári. 

Contradictia semnalată de noi este aşadar, după cum se poate vedea, efectiv dată aci. Nu 
mai e nevoie deci decât de determinarea putin mai precisă a specificului ei. Căci ea este esenţial 
diferită de contradicţiile similare din artele plastice. Dacă, de pildă, un tablou vrea să facă 
vizibilă prin mijloace picturale plutirea liberă a unei figuri (ca în Madona Sixtină, în Assunta lui 
Titian etc), el trebuie să exprime o obiectualitate reală — cu greutatea conținută în ea —, o 
mişcare reală etc. în aşa fel încât această direcţie de mişcare, imposibilă în sine, să dobîndească 
o evidenţă senzorială înăuntrul unei lumi de obiecte reale. Este vorba, aşadar, de o contradicţie 
care pătrunde adînc în natura obiectuală a fiecărui element al tabloului şi care, de aceea, 
aparţine, în sensul logicii hegeliene, dialecticii esenței, dezvăluie contradicţiile interne ale 
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intregului si pártilor, ale fenomenului si esentei etc., izvoráste din conexiunea tuturor cu toate, 
pune si rezolvá contradictia inäuntrul materialitätii configurate de pictura insäsi. in 
ornamenticá, dimpotrivá, contradictia este, in comparatie bunäoarä cu pictura, exterioarä. 
Dupá cum reiese cu necesitate din cele arátate piná acum, obiectele oferite punerii ca orna- 
mente nu au nici o materialitate proprie; ele posedá toate in comun — inauntrul unei compozitii 
— numai materialitatea intregului (deci lemn, piatrá, fildes etc.) si, datoritá lipsei acestei 
materialitáti proprii a obiectelor, nu pot lua nastere acele tensiuni pe care le-am relevat la 
picturá. Miscarea care rezultá de pe urma compozitiei nu cunoaste nici dimensiunile, nici legile 
de miscare ale lumii reale, nici directiile determinate de acestea; ea nu este decit o indrumare 
pentru ochiul receptorului, căruia îi prezintă alternári ritmice, plutiri ritmice etc. 
Imaterialitatea, descrisă anterior, a ornamenticii stă aşadar în contradicţie numai cu 
materialitatea materialului (piatră, fildeş etc.) şi cu prelucrarea acestuia potrivit naturii lui, nu 
cu vreo materialitate figurată a obiectelor. Contradictia nu poate fi de aceea decît o „trecere în 
altul“, pe care Hegel! a desemnat-o drept indiciu al treptei celei mai de jos a dialecticii, aceea 
din „sfera fiinţei“ (în opoziţie cu dialectica din sfera esenței). 

în sfera estetică a ornamenticii această contradicţie are, de aceea, un caracter în mod 
necesar subiectiv, dar nu în sensul reflectării subiective a unei contradicții existind în 
configurarea însăşi, ca în exemplele citate mai sus din pictură, ci în acela a unei contradicții care 
ia naştere numai în receptarea operei, fiind, fireşte, produsă cu necesitate de structura obiectivă 
a acesteia din urmă. De aceea, această contradicţie dezvăluită în ultim rînd se poate insera pe 
deplin în seria celor analizate mai înainte. Ba aci de abia se dovedeşte în modul cel mai clar că 
toate aceste contradicții nu caracterizează decît laturi diferite ale aceluiaşi raport obiectual, 
concretizindu-1 prin aceasta. Natura lipsită de cosmicitate a ornamenticii se ridică astfel deasu- 
pra acelei semnificaţii negative, aparent exclusiv privative, pe care a trebuit în chip necesar să o 
aibă la prima ei menționare. Ea se arată acum ca o insusire cu totul pozitivă, plină de conţinut a 
acestei arte, ca natură particulară, extrem de variată, intrinsec matură, producătoare de evocări 
multiple, care nu se epuizează nicidecum într-un sistem formalist abstract de relaţii pur 
formale, ci a cărei structură formală derivă mai degrabă din impulsul de a comunica conţinuturi 
esenţiale şi devine aptă de a evoca artistic conţinuturi multiple. Schiller, care, în ciuda unor 
încercări pe alocuri reuşite şi substanţiale de a depăşi estetica lui Kant, rămîne totuşi adesea 
tributar ei şi care, în primul rînd, n-a fost în stare niciodată să abandoneze cu totul ideea lipsei 
de conţinut şi a caracterului străin de materie a „formei pure“, oferă în poezia lui Das Ideal und 
das Leben (Idealul şi viata) o descriere sugestivă a acestei frumuseți a operei de arta. Ea este in 
fapt falsă şi înşelătoare dacă o aplicăm, aşa cum vrea Schiller, la întreaga artă, îndeosebi la 
artele plastice. Ea dă însă — în mod neintentionat — o grandioasă descriere poetică a ceea ce 
constituie, după cum am expus, conţinutul pozitiv al lipsei de cosmicitate a ornamenticii: 


Aber dringt bis in der Schonlieit Sphăre Und im Staube bleibt die Schwere Mit dem 
Stoff, den sie beherrscht, zuriick. 
Nicht der Masse qualvoll abgerungen, 
Schlank und leicht, wie aus dem Nichts gesprungen, 
Steht das Bild vor dem entziickten Blick. 
Alle Zweifel, alle Kămpfe schweigen In des Sieges hoher Sicherheit; 
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Am vorbit incä la inceputul acestor consideratii despre desävirsirea timpurie a ornamenticii. 
Nu este vorba numai de ivirea ei timpurie si nici 
numai de faptul cá, asa cum am arätat sprijinindu-ne pe Weyl, ea realizeazá artistic, in conditii 
prielnice, toate variantele conceptual posibile cu mii de ani mai devreme decít a fost in stare sá 
le sesizeze teoretic gindirea stiintificá, ci este vorba despre o atitudine fatá de realitate, despre o 
modalitate de reflectare a acesteia, mod care prezintá trásáturile specifice ale stadiilor timpurii 
ale evolutiei umane. Aceastá interpretare este confirmatá si de caracterul particular al 
contradictiilor dialectice ce stau la baza ornamenticii si îi determina specificul. După cum am 
vázut, ele izvorásc subiectiv din acele contradictii obiective care apar de obicei pe treptele 
relativ joase ale organizärii interioare a materiei; geometria, devenitá atit de importantá in 
ornamenticä, apartine de asemeni acestui grup. Aici devine vizibil, in alt context, ceea ce am 
expus cu privire la convergenta si divergenta istoricá a categoriilor stiintifice si a celor estetice 
în cadrul reflectárii aceleiaşi realităţi. Am arătat acolo că treptele mai înalte ale 
dezantropomorfizärii se depărtează atît de mult de perceperea senzorial-umaná a realităţii 
obiective, încît noilor categorii descoperite de ele nu le mai poate corespunde nici o categorie 
estetică. Aici însă avem de-a face, dimpotrivă, cu un punct culminant al convergentei. Cu toate 
deosebirile, indicate de noi, ale funcţiilor pe care le îndeplineşte geometria în reflectarea 
ştiinţifică, respectiv în cea estetică, există între amindouä o comunitate atît de extraordinară, de 
nemijlocit evidentă, cum nu va mai fi întîlnită niciodată la alte elemente formale ale reflectării. 
Şi în această comunitate rezidă un motiv al desávirsirii timpurii a ornamenticii geometrice. Ea 
explică ceea ce am numit mai înainte caracterul „primitiv" al acesteia din urmă. Căci o 
convergenţă atît de intimă a reflectării ştiinţifice şi a celei estetice nu se mai poate repeta pe o 
treaptă mai dezvoltată. în ea îşi găseşte expresia o unitate primitivă, originară a facultăţilor 
umane, absenţa în acel stadiu a diferentierilor ulterioare. Dar nu mai este vorba de un amestec 
confuz, care trădează neputinta omului în fata lumii înconjurătoare, ci de dominaţia incipientă 
asupra acesteia, în toată grandioasa ei univocitate, exactitate şi abstracţie. 

Artele plastice propriu-zise, care de aceea au şi lăsat în urma lor caracterul lipsit de 
cosmicitate al ornamenticii pure, sînt dominate de contradicții dialectice de ordin superior, de 
principii compoziționale mai complicate. întrucît simţul estetic al epocilor ulterioare a fost 
format atât la creatori cât şi la receptori de o atare dezvoltare a artei, se adaugă la accentele de 
atmosferă ale ornamenticii şi nuanţa primitivitátii (în sens estetic pozitiv), ca fiind aceea a artei 
dintr-o perioadă de copilărie a omenirii, copilărie înţeleasă aci într-un sens specific şi mai 
pregnant decît în interpretarea artei eline la Marx. Primitivitate nu înseamnă, aşadar, aci o 
treaptă neevolutată a concepţiei artistice sau chiar a tehnicii, cum poate fi cazul la începuturile 
artei plastice. Dimpotrivă, este vorba de o desávirsire a formei, considerată ca fiind cu nepu- 
tintá de atins din nou vreodată si a cărei bază este o asemenea unitate dintre conţinut şi formă 
cum nu mai poate fi realizată în complicatele condiţii sociale şi spirituale ale epocilor mai târzii. 

E şi acesta un efect pe care ornamentica nu putea în nici un caz să-i producă asupra 
contemporanilor ei şi care totuşi nu este arbitrar, fiindcă derivă din relaţia continut-formä care 


! Dar în sfera frumuseții pátrunzind / $i în colb materia lasind / Cu pe ea stápina gravitate / Nu în chinuri grele smulsă masei / Ci ieşită zveltă parcă 


din neant / Stă imaginea-mbátind privirea. / Orice dubiu,' orice luptă piere / în înalta certitudine-a izbinzii; / Izgonit-a orice mărturii / Ale umanei sărăcii. 


362 


Estetica 


s-a constituit in mod necesar in ornamentica însăşi. Această nuanţă particulară iese însă in 
evidenţă abia tîrziu, datorită evoluţiei istorice, locului ocupat in ea de oruamenticá, 
modificărilor istorice ale condiţiilor sociale şi influenţei lor asupra artei, a plăcerii şi a 
receptivitátii artistice. Astfel de deplasări în conţinutul de atmosferă al efectelor constituie un 
fenomen general în istoria artei; cauzele lor, faptul dacă corespund esenței estetice însăşi a 
operelor sau au un raport — relativ-accidental cu aceasta — nu pot fi examinate amănunţit 
decît în partea materialist-istorică a esteticii. Vom reveni mai tîrziu la anumite premise sau 
consecinţe filozofice ale unor astfel de deplasări. Dacă atragem atenţia aci asupra acestei 
probleme, o facem pe de o parte pentru a arăta în ce mare măsură ornamentica, aparent pur 
formală, este determinată de conţinut şi de concepţia despre lume, iar pe de altă parte pentru 
că în ultimele decenii arta geometrizantă a ajuns din nou „la modă“, însă cu ajutorul unei teorii 
care a răsturnat categoric toate problemele istorice şi estetice cu capul în jos, dar care a 
dobindit, ca expresie a unor tendinţe influente ale decadentismului modern, o anumită 
însemnătate. De aceea ni se pare inevitabilă o scurtă dispută cu punctele de vedere ale acestei 
concepţii artistice. 

Cea mai cunoscută şi influentă lucrare de acest gen este A bsfraktion und Einfuhl-ung 

(Abstractie şi intropatie) a lui Wilhelm Worringer. Nu putem, fireşte, să analizăm aci întreaga 
sa concepţie estetică; vom releva numai în treacăt că prin opunerea celor doi termeni, el ia din 
capul locului poziţie împotriva reflectării realităţii de către artă, prin aceea că la el conceptul 
opus abstractiei nu este adevăratul realism artistic, ci „intropatia“ subiecti- vist-impresionista 
(Vischer, Lipps etc.). într-un pasaj important, respingerea tranşantă de către Worringer a 
oricărei reflectări a realităţii iese clar în evidenţă. El spune: „Banalele teorii despre imitație — 
de care estetica noastră nu se poate elibera, datorită dependenţei slugarnice a întregului nostru 
tezaur cultural de noţiunile aristotelice — ne-au făcut orbi pentru valorile psihice propriu-zise, 
care sînt punctul de plecare şi scopul oricărei creaţii artistice". 
Poziţia particulară modern-decadentă a lui Worringer îşi găseşte aci expresia în faptul că el 
vede în „abstractie" nu numai un punct de plecare al activităţii artistice, ceea ce este just, ci şi 
scopul oricărei arte. Sub raportul politicii artei, cartea lui Worringer este în consecinţă o 
anticipare teoretică a expresionismului, al cărui campion el a devenit mai tîrziu. Dialectica 
întregii evoluţii a artei este însă redusă deja în această carte la o luptă între impresionism şi 
expresionism, WTorringer intrînd totodată în rîndurile acelor ideologi imperialişti care caută sá 
„detroneze" antichitatea şi Renaşterea pentru a aşeza în locul lor arta popoarelor primitive, 
aceea a Orientului, a goticului şi a barocului. A trebuit să expunem foarte succint concepţia 
generală a lui Worringer, pentru ca interpretarea istorică-estetică a ornamenticii geometrice 
cuprinsă în teoria lui despre ,abstractie", care se sprijină în mod firesc pe oruamenticá, sá 
poată fi înţeleasă pe deplin. 

Baza teoretică a concepţiei lui Worringer este opoziţia dintre sentimentul de-a-fi-acasă 
în lume şi teama de lume; din cel dintii derivă intro- patia, din ceea de-a doua abstractia. 
Expresia tipică a celui dintii este antichitatea clasică privită „ca o antropomorfizare a lumii, 


realizată în intregime"." „Omul era acasă in lume si se simţea centrul ei", spune el in alt loc." 


1 WOIUUNGER: Abstractie si intropatie, op. cir., p. 116. 
1 Ibidem, p. 117. 
u Ibidem, p. 97. 
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Worringer „uitä" aici micul amănunt că tocmai filozofii Eladei clasice au fost, după cum am 
arătat, primii care au militat pentru dezantropomorfi- zarea gîndirii umane, că polemica lor 
împotriva artei îşi avea sursa tocmai aci. Asemenea nimicuri nu contează pentru Worringer; el 
doar îşi propune marea sarcină de a aşeza în locul superficialei „lumi dinăuntru” (imanentă) a 
artei antice „lumea de dincolo" (transcendenta) a celeilalte arte, cea adevărată. Acestea nu sînt 
însă decît bazele ideologice generale; esentialul pentru Worringer este ceea ce decurge 
subiectiv din ele. Căci controversa dintre om şi lume care apare la el este în realitate aceea 
dintre instinct şi intelect. Şi WTorringer nu ezită să-şi pronunţe sentinţa în favoarea concepţiei 
„transcendente" despre lume în sensul irationalismului, a predominárii „instinctivului": 
„Instinctul omului nu înseamnă însă cucernicie fata de lume, ci teamă. Nu teamă corporală, ci 
o teamă a spiritului. Un fel de teamă spirituală fata de spaţiu (Raumscheu), fata de pestrita 
confuzie si de arbitrarul lumii fenomenale". Prin aceasta, teoria lui Worringer trece imediat 
dincolo de o simplă explicare istorico-estetică a ornamenticii geometrice. Căci principiile de 
bază ale ornamenticii apar ca acelea ale artei autentice, transcendente. „Orice artă 
transcendentă se reduce aşadar la o dezorganicizare a 

organicului, adică la o convertire a variabilului si conditionalului, în valori absolute ale 
necesităţii. Omul poate însă să perceapă o astfel de necesitate numai în marele «dincolo» cpus 
viului, în anorganic. Aceasta I-a dus la linia rigidă, la forma cristalină moartă!!! Arta 
geometrică a anorganicului este aşadar cu mult mai mult decît o varietate determinată a artei, 
pe deplin legitimă înăuntrul sferei de valabilitate a principiilor acesteia; ea este mai degrabă 
prototipul ei absolut: neorganicul, ostilul faţă de viaţă este marele tel spre care tinde orice artă 
autentică. Astfel, caracterul antiuman este proclamat aci drept marele principiu conducător al 
vieţii şi al artei: „ca o pornire de aseeli 

bera — în contemplarea a ceea ce este necesar şi stabil — mai ales de accidentalul existenţei 
omeneşti şi de arbitrarul aparent al existenţei organice generale. Viaţa ca atare este resimţită ca 
o perturbare a plăcerii estetice!*.'Y Worringer nu e singur în susţinerea acestui punct de vedere; 


şirul pestrit al crainicilor lui se intinde de la Paul Ernst piná la Malraux. Vom 
cita 
aci numai citeva enunturi caracteristice ale lui Ortega y Gasset: „Şi atunci 


cind cáutám formele cele mai generale si mai caracteristice ale noii productii, dám de 

desprinderea artei de uman'!.3 Ortega y Gasset arată mai departe că noua „sensibilitate 

subtilă! în artă este „plină de scirbá faţă de uman"'.Y El trage din această situaţie concluzia 

importantă, care la predecesorii lui era conținută numai implicit: „Arta nouă are însă masele 

împotriva ei. Ea este prin esență străină de popor; maimult încă, ea 
e ostilă poporului'!.V! 


Nu intră, fireşte, în tema noastră să ne răfuim aci cu această artă ncuă şi 


1 Ibidem, p. 117. 


Ibidem, p. 121. 
m ORTEGA Y GASSET: Die Aufgabe unserer Zeit, Ziirich, 1928, acum in:Gesammelte Werke, 
voi. I, Stuttgart, 1950, p. 238 şi urm. Die Vertreiburg desMenschen ausder Kunst (1925), p. 126. 


Ibidem, p. 38. 
1 Tbidem: p. 135, Werke, voi. I, p. 245. 
Ibidem: p. 115, Werke, voi. IV. p. 231. 
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cu teoria ei. Va fi totusi limpede pentru orice observator impartial cá numeroase curente 
artistice din secolul al XX-lea, ca expresionismul, cubismul, curentul „Neue Sachlichkeit”, arta 
abstractá etc., oricit de diferite ar fi sub alte raporturi, sint extraordinar de apropiate in 
premisele lor ideologice si artistice de aceste teorii ale antiumanitátii artei. 

Ceea ce ne intereseazá aci, inainte de toate, este de arátat cum aceste teorii ale 
decadentismului prezintá denaturat toate tendintele ce se manifestá in evolutia omenirii. Aceste 
orientări proclamă in general nu numai că obiectivitatea ştiinţei, caracterul obiectiv 
contradictoriu al existenţei trebuie concepute ca o irationalitate ostilă omului, ci şi că ele 
trebuie, tocmai ca atare să fie transformate în ideal. Identificarea dezantropomorfizării 
crescînde a cunoaşterii cu o antiumanitate a cunoaşterii ştiinţifice în general, identificarea 
caracterului independent de om al realităţii obiective cu caracterul ei ostil omului au devenit de 
multă vreme dogme pentru aceia care nu îndrăznesc să-şi asume consecinţele 
dezantropomorfizării consecvent înfăptuite în ştiinţă. Această panică a căpătat pentru prima 
oară o expresie de larg răsunet la Pascal. Nu din întîmplare este el contemporanul acelei 
transformări revoluţionare a matematicii şi a ştiinţelor naturii la care am făcut aluzie încă mai 
înainte, nu din întîmplare aparţine el ca om de ştiinţă deschizătorilor de drumuri în aceste 
domenii, dar de asemenea nu din întîmplare ezită el sub raport ideologic in fata consecinţelor 
acestor transformări şi caută în universul creştin o lume a omeniei, după ce ştiinţa a 
desacralizat, a dezumanizat lumea. Astfel motivul fricii apare deja la Pascal. Dar abia atunci 
cînd evoluţia socială a înaintat atît de mult încît clasele stápinitoare şi intelectualitatea lor ajung 
s-o simtă ca fiind complet dezumanizată, angoasa devine un pivot al ideologiei retrograde, iar 
afirmarea ei perversă, idealizarea ei sinucigaşă devine un motiv al gîndirii şi artei decandente. 
Acesta este sentimentul de viaţă pe care îl exprimă Worringer şi tovarăşii săi de idei. 

Am văzut în ce fel bazele concepţiei sale despre formele abstracte, despre esenţa lor 
estetică şi despre modalitatea acţiunii lor în istorie sînt legate de acest sentiment de viaţă. 
Efectul seducător al unor asemenea teorii este condiţionat de amestecul lor de semiadevăruri şi 
distorsiuni, bineînţeles pe baza unei conceptualizări, a unei „ontologizäri" a felului de simtire 
propriu decandentismului. O alare unitate între semiadevăr şi distorsiune a fost dezvăluită de 
noi puţin mai sus: amestecarea dezantropomorfizării cunoaşterii lumii prin progresele ştiinţei 
cu înfricoşătoarea inumanitate a realităţii (în capitalism). Un al doilea amestec de acest fel îl 
constituie ipostazierea fricii în musaget al artei autentice şi totodată în „sentiment originar” al 
umanităţii atît la începutul cit şi la sfîrşitul drumului ei. Este desigur adevărat că teama a jucat 
în viaţa omului primitiv un rol imens. Dar e de-a dreptul fals şi o denaturare a faptelor cînd 
Worringer caută a face să se vadă tocmai în ornamentica geometrică (si, prin aceasta, indirect în 
geometria însăşi) expresia originară a acestui sentiment de teamă. Rämäsitele magiei sînt o 
dovadă elocventă a puterii unei atare temeri, însă, după cum am arătat mai înainte, tocmai 
descoperirea ordinii geometrice, a legitátii geometrice (în practica cotidiană, în ştiinţă şi în artă) 
este un prim pas către eliberarea cel puţin parţială de această teamă, care izvora din 
incapacitatea omului de a domina forţele naturii. Efectele mintale şi emoţionale ale acestei 
eliberări, găsesc, cum am arătat, un ecou în ideologie încă timp de milenii după ce eliberarea s-a 
împlinit treptat. Faptul că primele încercări de stápinire a realităţii prin matematică si 


© Cu privire la aceste orientări general filozofice, v. cartea mea Die Zerstorung der Verrtitnft, în: 
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geometrie erau insotite si de reprezentári magice nu schimbä intru nimic situatia; el este in 
general caracteristic pentru perioada de inceput a evolutiei omenirii. 

Conceptii de felul acelora ale lui Worringer rástoarná ín acelasi timp cu totul relatia 
omului cu lumea anorganicá. Cucerirea realitátii obiective, ai cárei primi pasi au loc aci, devine 
o „agorafobie spirituală"; lumea anorganică, care dupa cuvintele deja citate ale lui Marx este 
„trupul neorganic al omului", devine intruparea principiului ostil omului. Sentimentul de viatá 
al decadentismului din perioada imperialistä este astfel introiectat in epoca primitivá a evolutiei 
umanitátii si ipostazierea obtinutá astfel este folositá pentru a prezenta modul de simtire al 
acestei perioade decadente drept expresie a celei mai autentice naturi umane, a adeváratei arte. 
Si in sfirsit: ridicarea ornamenticii geometrice la rangul de principiu de bazá general al oricárei 
arte adevărate este iarăşi un amestec de semiadevăr si distorsiune totală. Pe aceasta din urmă 
am analizat-o deja. Semiadevărul constă în faptul că anumite cuceriri principiale ale 
ornamenticii ajung în cursul evoluţiei să facă parte din componentele determinante ale artei în 
general. Cu această problema ne vom putea ocupa în mod concret abia mai tîrziu. Şi anume 
pentru că — şi această motivare conţine deja o refutare de principiu a teoriei lui Worringer — 
acele tendinţe ale ornamenticii care se generalizează în întreaga artă înving în mare măsură în 
cursul acestui proces caracterul lor intrinsec, strict geometric-anorganic, îl lasă în urma lor. Ele 
devin unul dintre momentele determinante ale reflectării artistice a realităţii obiective, şi, în 
cadrul ei, în primul rînd a aceleia a omului şi a universului său. Se petrece aşadar — şi în gotic, 
în baroc etc. — tocmai contrariul a ceea ce crede Worringer: nu ornamentica impune legile ei, 
luate din lumea anorganicului, realităţii organice (umane) reflectate artistic, ci principiile 
crescute din oruamentică se adaptează principiilor unei reflectări concret - obiectuale a 
realităţii, devenind elemente formale ale unei arte care nu mai este abstractă, nu mai este lipsită 
de cosmicitate. Se înţelege de la sine că şi acest proces nu se poate desfăşura decît pe baza unor 
contradicții dialectice. L,a o analiză concretă a acestor contradicții vom putea să revenim abia 
mai tîrziu, în conexiuni devenite concrete. 

Aceste probleme ale genezei şi specificului ornamenticii au o semnificaţie estetică 
generală, adică una ce duce dincolo de analiza filozofică a constituirii ornamenticii. Căci natura 
lipsită de cosmicitate a ornamenticii, şi nu numai a celei pur geometrice, dă naştere unui raport 
aparent simplu, dar în fapt mult mai complicat, faţă de baza ei socială şi de evoluţia acesteia, 
decît acela al artelor care figurează concret realitatea. Acestora din urmă evoluţia social-istorică 
însăşi le furnizează nu numai conţinutul particular pentru reflectarea realităţii, ci determină şi 
schimbarea formei estetice a acesteia; e cu neputinţă de imaginat vreun Homer care să 
anticipeze oarecum posibilităţile de plăsmuire a formei ale unui Thomas Mann. O asemenea 
anticipare este dată însă în mult mai mare măsură în cazul ornamenticii tocmai din cauza 
caracterului ei abstract-lipsit de cosmicitate. legarea nemijlocită de cuceriri formale anterioare 
sau reproducerea lor spontană în condiţii sociale schimbate, continuarea aproape fără 
modificări a unor vechi tradiţii dispunea şi dispune aci de o latitudine mult mai mare decît în 
celelalte arte. Fireşte însă că nu trebuie să ne închipuim că această latitudine e nelimitată. Este 
cazul să insistăm din nou aci cu toată fermitatea asupra constatării noastre anterioare, după 
care podoaba umană (spre deosebire de cea animală) are un caracter social şi nu biologic şi că 
această bază socială acţionează cu atît mai puternic cu cit împodobirea se depărtează mai mult 
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de cotidian si se constituie mai pronuntat ca un gen artistic. Acest fapt are drept urmare cá 
evolutia socialá influenteazá puternic si posibilitátile de constituire si de actiune ale 
ornamenticii. Sarcina de a dezválui momentele ín care transformárile astfel determinate devin 
fecunde pentru ea, acelea in care intervine in mod necesar o sterilitate, precum si aceea de a 
determina principiile transformárii revin cercetárii istoriei artei in lumina materialismului 
istoric. Aici trebuie numai sá indicám cá este vorba de conjuncturi obiective, de posibilitáti 
obiective ale unei asemenea modalitáti de reflectare a realitátii si ale sistemului de forme ce se 
dezvoltá din ea. Asadar ele nu depind nicidecum de vointa, de hotärirea oamenilor dintr-o 
perioadá determinatá. Am vázut ce mare importantá atribuie Worringer ornamenticii si stim de 
asemenea cá — de la „Jugend- stil“ incoace — cele mai diverse curente artistice au cáutat sá 
creeze o nouá ornamenticá, potrivitá cu spiritul vremii. Cu teoria lui Worringer ne-am ráfuit 
deja mai sus, si a constata esecul tuturor incercärilor mentionate a devenit astázi un loc comun. 
Astfel, de pildá, curentul asa-numitei arte abstracte creeazá o pseudoornamenticá; ea 
vulgarizează si deformează reflectarea realităţii in direcţia pseudoornamentalului, a 
pseudodecorativului, fără a descoperi ceva cu adevărat nou în ornamentica propriu-zisă. în 
aceste fapte îşi găseşte expresia clară obiectivitatea, menţionată adineauri, a bazelor: pentru a 
putea realiza sisteme de forme care să fie mai mult decât o simplă modă efemeră, ornamentica 
fiecărei epoci trebuie să posede premise ideologice decurgînd din viaţa socială a acelei epoci, din 
modul specific, determinat de aceasta, al reflectării realităţii. Teoriile, hotáririle, programele 
etc. nu pot deveni cu adevărat fructuoase decît în măsura în care conştientizează tendinţele 
fecunde ale vieţii sociale însăşi. Tocmai această obiectivitate a bazelor confirmă — lucru care a 
mai fost arătat de noi în repetate rînduri — în ce mare măsură şi această artă în aparenţă atît de 
pur formală este totuşi determinată, în ultimă analiză, de conţinut. 


Capitolul V 


PROBLEME ALE MIMESIS-ULUI. I. 
GENEZA REFLECTÄRII ESTETICE 


I. PROBLEME GENERALE ALE MIMESIS-ULUI 


Dacă trecem acum la cealaltă sursă a artei, cea hotäritoare, anume ..imitarea", nu pásim 
din punctul de vedere al unei teorii generale a cunoaşterii pe un teren nou. Căci analiza pe care 
am făcut-o a aşa-numitelor forme abstracte a arătat că chiar şi acestea sînt moduri de reflectare 
a realităţii obiective. Oricât de semnificativă ar fi din punctul de vedere al esteticii deosebirea 
dintre aceste două atitudini, ele rămîn totuşi subspecii ale unuia şi aceluiaşi gen: reflectarea 
realităţii. Tocmai la „imitare” o motivare e aproape de prisos, căci a imita nu poate să însemne 
altceva decît a transpune reflectarea unui fenomen al realităţii în practica proprie. De aceea este 
uşor de înţeles că „imitarea" în sensul cel mai larg al cuvîntului este un fapt elementar si general 
răspîndit al oricărei fiinţe superior organizate. O întîlnim ca manifestare generală la aproape 
toate animalele superioare: transmiterea experienţei de la cei bătrîni la cei tineri nu poate încă 
să aibă loc pe această treaptă altfel decît în forma imitării. Nu numai jocurile animalelor tinere 
se întemeiază pe imitarea mişcărilor, a comportamentului celor adulte în împrejurări reale 
serioase ale vieţii, ci şi modul cum, înainte de migratiunea spre sud, bunăoară rindunelele îşi 
învaţă puii să zboare, tine de această rubrică. Imitatia este de aceea faptul elementar al oricărei 
vieţi superior organizate, ale cărei interacțiuni cu mediul îuconj urător nu se mai pot limita la 
simple reflexe necondiționate. Pavlov spune că „animalul ar putea sá existe independent cu 
ajutorul reflexelor necondiționate, dacă lumea exterioară ar fi constantă”. De aceea conservarea 
şi transmiterea experienţelor indispensabile pentru viaţa speciei poate avea loc numai pe calea 
imitării. Ea devine indispensabilă pentru a fixa reflexele condiţionate; căci pentru adaptarea la 
mediul înconjurător, pentru stăpînirea corpului propriu, a mişcărilor proprii — unul dintre 
mijloacele cele mai importante de dominare a mediului înconjurător — ea constituie mijlocul 
cel mai eficace. 

Pe asemenea bază naturală se întemeiază imitarea şi la om, ca fapt elementar atît al 
vieţii cât şi al artei — în aceasta din urmă, fireşte, prin mijlociri complicate şi multiple. 
Antichitatea, pentru care teoria reflectării nu purta încă pecetea materialismului şi în care ea 
forma încă, aşa ca la Platon, o parte componentă fundamentală a idealismului obiectiv, a 
recunoscut de aceea, fără rezerve, prin cei mai mari gînditori ai ei (e de ajuns să ne referim la 
Platon şi la Aristotel) acest fapt elementar drept fundament al vieţii, al gîndirii şi al activităţii 
artistice. Abia atunci cînd idealismul filozofic al vremurilor mai noi s-a văzut împins într-o 
asemenea poziţie defensivă fata de materialism încât a fost silit sá repudieze teoria reflectarii 
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pentru a salva prioritatea constiintei fatá de existentá, ideea producerii acesteia din urmá de 
către cea dintii, teoria reflectárii a devenit un tabu academic. Faţă de această situaţie 
fundamentală, apare cu totul indiferent pentru problema de care ne ocupăm dacă este vorba de 
un idealism subiectiv sau de unul obiectiv, dacă producerea realităţii de către conştiinţă este 
ginditä în modul lui Berkeley sau al lui Hume, al lui Kant sau al lui Husserl. Urmările unei 
asemenea poziţii idealiste sînt uşor de văzut. Dacă reflectarea realităţii obiective, independente 
de conştiinţă nu mai formează punctul de plecare gnoseologic, imitarea devine ceva în parte 
enigmatic, în parte inutil. Toate teoriile moderne care se ocupă bunăoară de jocul la oameni şi 
la animale se opresc la jumătatea drumului, tocmai la punctul decisiv. Am văzut cum, de pildă, 
Groos mistifică această întrebare pentru a ocoli imitarea. Sursa unor presentimente, a unor 
reacţii înnăscute, motivul pentru care ele se manifestă ca imitații ludice ale comportamentelor 
utile de mai tîrziu, ca exerciţii jucăuşe pentru stapiuirea corpului propriu rămîn o enigma. Cum 
însă recunoaşterea imitării ar putea să ascundă în ea o recunoaştere a reflectării realităţii 
obiective, idealismul modern preferă o mistică dogmatică simplei explicaţii raţionale Mai este 
un motiv care împiedică punerea justă a problemei: în cercetarea deosebirilor dintre animal şi 
om, munca e lăsată la o parte. Antropologia modernă — spre deosebire de succesorii 
nemijlociti ai lui Darwin — accentuează tranşant această diferenţă mergînd uneori pînă la 
supraestimarea ei. Dacă se descriu însă exclusiv fenomenele accesorii, derivate ale muncii, ca 
de pildă necesitatea pentru om de a se orienta în situaţii neîncetat schimbătoare (spre 
deosebire de modul de viaţă tendential stabil chiar şi al animalelor superioare), fără a merge 
pînă la baza lor, la muncă, atunci, aşa cum am văzut în alte contexte, analiza nu poate rămîne 
decît la suprafaţa lucrurilor, fiind obligată, din însăşi cauza accentuării excesive a deosebirilor, 
să nesocotească tocmai momentele cele mai importante ale acestora. 

Această scădere se manifestă poate în modul cel mai pronunţat în teoriile aplicate la 
estetică, teorii care apreciază nejust rolul muncii în devenirea omului ca om, funcţia ei 
hotáritoare în existenţa omenească. Asa, in primul rînd, în celebra teorie a lui Schiller despre 
joc ca fundament al esteticului: „omul nu se joacă decît acolo unde este om în deplinul înţeles 
al cuvântului si el nu este om pe deplin decît acolo unde se joacă "7 Nu este prea greu sá 
înţelegem temeiurile — cu totul demne de hiat în seamă şi importante — care I-au dus pe 
Schiller la această teorie: înainte de toate, critica diviziunii capitaliste a muncii şi a 
consecinţelor acesteia care ameninţă constant şi din ce în ce mai mult integritatea omului. Un 
profund umanism stă deci la baza consideratiilor lui Schiller şi totodată teama de influenţele 
producţiei şi diviziunii muncii din capitalism asupra artei contemporane. Totuşi, pînă la urmă, 
rezultatele la care ajunge sînt cu necesitate eronate. Şi aceasta nu numai pentru că, după cum 
am arătat în repetate rînduri, geneza artei şi prin aceasta lămurirea filozofică a esenței ei 
estetice, devine imposibilă, ci şi pentru că Schiller a izolat complet activitatea artistică de 
muncă, le-a opus în mod tranşant una alteia, iar aceasta duce în mod necesar la o îngustare, la 
o lipsire de conţinut a artei însăşi. Schiller a simţit deseori adînc această primejdie în cursul 
expunerilor sale concrete; faptul că n-a fost totdeauna în stare s-o învingă — nici în 
consideraţii singulare — se datorează acestei opuneri nefericite a artei şi a muncii ca fiind ostile 
una alteia. Cît de important este de a sesiza în mod just sub raport conceptual această corelaţie, 
ne arată exemplul lui Fourier. Plecînd de la aceleaşi fenomene sociale ca Schiller — bineînţeles 


1 SCHILLER: Ober die ásthetiscbe Erz.cbung des Menscben, scrisoarca XV 
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pe o treaptă obiectiv si subiectiv mai înaltă — el ajunge în critica diviziunii capitaliste a muncii 
si în puuerea ei in contrast cu cea socialistă la concluzia, aparent cu totul contrarie, dar foarte 
înrudită metodologic, că în societatea socialistă munca ar deveni un joc. Şi aci deosebirea 
fundamentală dintre reproductia de-sine-insusi (Selbstreproduktion) si bucuria de sine-insusi 
(Selbstgenuss) — amîndouă luate în sens social — este suprimată în mod eronat. Cînd Marx 
respinge această concepție a lui Fourier: „Munca nu poate să devină joc, aga cum vrea Fourier", 
el subliniază, în cursul explicatiilor pe care le dă, o dată cu relevarea meritelor teoretice ale lui 
Fourier, urmările ce decurg în realitate dintr-o justă înțelegere a muncii: ..Timpul liber — care 
cuprinde atît timpul de repaus cit si timpul pentru o activitate mai elevată — il transformă 
fireşte pe posesorul său într-un alt subiect, care, tocmai în această calitate de alt subiect, intră 
apoi în procesul de producție nemijlocit. Pentru omul în curs de formare acest proces de pro- 
ductie nemijlocit este totodată o şcoală a disciplinei, iar pentru omul deja format, în capul 
căruia s-au fixat cunoştinţele acumulate de societate, el reprezintă aplicarea cunoştinţelor, 
ştiinţă experimentală, ştiinţă materialmente creatoare si care se întruchipează obiectual. Atât 
pentru unul cit şi pentru celălalt, procesul de producţie este totodată exerciţiu fizic, în măsura 
în care munca reclamă intervenţia practică a miinilor şi mişcare liberă, ca în agriculturá".! Cele 
mai importante urmări sînt tocmai acelea care se ivesc în afară de munca propriu-zisă, în 
timpul liber, însă nu independent de muncă şi cu consecinţe foarte însemnate pentru aceasta. 
Faptul că Marx atrage atenţia aci numai asupra laturii ştiinţifice a problemei şi nu în mod 
expres şi asupra celei estetice, nu prezintă importanţă; relaţia reciprocă esenţială dintre muncă 
şi „activităţile mai înalte!" este totuşi lámuritá îndeajuns. 

Respingerea teoriei reflectării din partea idealismului filozofic al epocii moderne, 
temeiul ultim al distorsiunii problemelor tratate aci, mai are în sfîrşit pentru consideratiile 
noastre actuale urmarea importantă că reflectarea relaţiilor obiective este identificată în mod cu 
totul dogmatic, fără nici o întemeiere sau analiză reală, cu o copie fotografică a realităţii. Se 
înţelege că teoria despre copia mecanică a realităţii în conştiinţă a fost proclamată şi de vechiul 
materialism, nedialectic. Unul dintre „argumentele!! curente folosite împotriva materialismului 
dialectic îl conţine identificarea teoriei sale a reflectării, fără vreo cercetare sau dovadă, cu 
redarea fotografică a realităţii. Ne-am referit încă mai înainte la o luare de poziţie polemică a lui 
Lenin împotriva acestui punct de vedere. în alt loc, el dezvoltă această idee în mod şi mai 
hotărît, intrând în însuşi miezul problemei: „Cunoaşterea este reflectarea naturii de către om. 
Dar aceasta nu este o reflectare simplă, nemijlocitá,integralá, ci este procesul unui sir de 
abstracții, formulări, alcátuiri de concepte, legi etc., care concepte, legi etc. (gindirea, ştiinţa = 
„ideea logică) cuprind in mod relativ, aproximativ, tocmai legitatea universală a naturii in 
veşnică mişcare şi dezvoltare.... Omul nu poate cuprinde = reflecta = reproduce toată natura, în 
întregul ei, în „totalitatea ei nemijlocită“; el poate numai sá se apropie veşnic de ea, creind 
abstracții, concepte, legi, un tablou ştiinţific al lumii ete., etc.“ Conform dogmelor modului 
burghez de apreciere a artei, realismul este identificat cu naturalismul, adesea pur şi simplu în 
formă naiv-declaratorie, adesea însă cu intenţia de a îndepărta prin gogorita naturalismului de 
la orice examinare concretă a artei ca reflectare a realităţii. L,a aspectul pe care-l capătă 
problema naturalismului în lumina unei autentice teorii a reflectării vom reveni în curînd. 


! MARX: Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie, 1, ed. cir., p. 599 şi urm. 
1 LENIN; Caiete filozofice, în: Opere, voi. 29, Ed. politică, 1966, p. 153—154, 
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Pentru intelegerea justä a acestei probleme este insä indispensabil sá considerám in prealabil 
putin mai de aproape si cit mai independent de orice activitate artisticá dogma despre copierea 
fotograficá a realitätii in viata de toate zilele. 

Pentru a putea lámuri, fie si numai ín trásáturile ei cele mai grosolane, aceastá 
problemá, care in acest context este una gnoseologicá, trebuie in primul rind sá trecem peste 
întrebarea fiziologică de a sti în ce măsură impresiile senzoriale, bunăoară imaginile de pe 
retină ale obiectelor văzute, sînt într-adevăr copii fotografice ale realităţii vizibile. Această stare 
de lucruri extrem de însemnată în sine are pentru noi numai o importanţă subordonată, dat 
fiind că ceea ce interesează din punct de vedere gnoseologic este raportul dintre imaginea ce se 
constituie în conştiinţă şi realitatea obiectivă. în aceasta, caracterul obiectiv al senzatiilor nu 
joacă însă decît rolul unei componente, fireşte fundamentală, determinind în chip hotäritor 
conţinutul percepţiei senzoriale. Imaginea realităţii în conştiinţă este însă rezultatul unui 
proces foarte complicat (şi care şi azi e departe de a fi pe deplin lămurit). Omul nu poate numai 
să lase senzațiile produse de realitate să acţioneze pur şi simplu asupra lui; el trebuie — sub 
sancţiunea pieirii — să reacționeze fata de ele, foarte des chiar imediat, în chip spontan, fără a 
avea timp să reflecteze sau să le interpreteze la nivelul reprezentării sau conceptului. Aceasta 
are drept urmare că încă la nivelul percepţiei are loc în reflectarea realităţii pe planul 
conştiinţei o selecţie adaptată la relaţia reciprocă dintre om şi mediul înconjurător, cu alte 
cuvinte că anumite momente sînt scoase puternic în relief ca esenţiale, în timp ce altele total 
sau cel putin partial neglijate, sînt împinse pe un plan secund. Astfel de reacţii spontane fata de 
reflectarea unui fapt al realităţii se întîlnesc deja la reflexele necondiționate, ceea ce înseamnă 
că ele pot fi constatate încă în regnul animal. Să ne gîndim la reacţia omului atunci cînd un 
obiect se apropie repede de ochiul lui. El închide spontan ochiul, întoarce capul într-o parte ca 
să evite obiectyl ce se apropie. Ce însemnă aceasta din punct de vedere al reflectării? înseamnă, 
fără îndoială, că în sistemul nervos central are loc o separație între esenţial si neesential in 
imaginea produsă de reflectare. Ca esenţial e perceput ceea ce ameninţă ochiul; tot restul, 
inclusiv celelalte însuşiri ale obiectului respectiv, neapartinind acestei funcţii, devin lucruri 
secundare, un simplu fundal. 

Desigur, „esenţa“ are aci un accent pronunţat subiectiv, astfel încît s-ar putea nutri 
îndoieli asupra oportunității folosirii acestui termen. Dar şi atunci cînd considerăm fenomene 
mai complicate ale vieţii cotidiene, intil- nim o selecţie asemănătoare. Una dintre trăsăturile 
caracteristice ale vieţii cotidiene o constituie, după cum am văzut, faptul că modurile ei de 
manifestare au un caracter nemijlocit practic. Pe de o parte, aceasta duce, ce-i drept, la anumite 
îngrădiri în comportamentele posibile — societatea umană a dezvoltat reflectarea ştiinţifică şi 
pe cea estetică tocmai pentru a învinge aceste îngrădiri — pe de altă parte, practica ce se 
constituie aci conţine totuşi 
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elementul hotaritor pentru dominarea de cátre om a mediului inconjurator — desi intr- 
un mod care nu permite desfasurarea lui completa la acest nivel — anume principiul just: 
reflectarea aproximativ exacta a realitatii obiective si criteriile de adevar indispensabile ale 
acestei reflectári, probarea prin practicá a cunoasterii astfel dobinditc. O sesizare constientá cel 
putin grosier aproximativá a realitátii trebuie sá fi avut loc si pe treapta cea mai primitivá a 
existentei umane, intrucit altminteri aceste fiinte n-ar fi putut sá-si mentina existenta si cu atit 
mai putin s-o dezvolte spre trepte superioare. Caracterul subiectiv al selectiei operate in 
realitatea reflectatá — repetám: chiar si la nivelul simplei perceptii — trebuie asadar sá 
cuprindá si el tendinte cátre o obiectivitate mai autenticá, si anume tocmai selectia, deosebirea 
esentialului de neesential; cáci necesitatea ca faptele individuale ca atare sá fie reflectate in mod 
aproximativ just se intelege de la sine. Principiul subiectiv in selectie se intemeiazä pe interese 
vitale elementare ale omului, care, bineinteles, nu se afirmá totdeauna in chip atit de spontan 
ca ín exemplul citat mai sus, ci adesea ca rezultat al reflectiei, al acumulárii de experiente, al 
fixárii unor reflexe conditionate etc. Desigur, selectia efectuatá pornind de la acest principiu nu 
nimereste totdeauna adevárata esentá obiectivá a obiectelor sau a ansamblurilor de obiecte. 
Dacá ea nu atinge insä mácar unele momente determinate ale esentialului, scopul subiectiv al 
omului nu poate fi realizat; el trebuie sá esueze, sau sá facá o altá selectie, mai bine adaptatá 
realitätii obiective. Practica se impune asadar drept criteriu al adevárului deja pe o treaptá pe 
care nu poate incä sá existe in constiinta oamenilor nici mácar o idee vagá despre adeváratele 
categorii. 

Tocmai din acest punct de vedere rolul muncii este hotäritor. I'iindca în ea, după cum 
am arătat încă mai înainte, legătura nemijlocită dintre scop şi acţiune este suspendată, 
suprimată. Munca este în măsură să împlinească totdeauna mai bine telurile urmărite de om în 
dominarea mediului înconjurător tocmai pentru că trece dincolo de spontaneitatea subiectivă 
(care conţine, fireşte, de asemenea elemente spontane ale obiectivitătii), pentru că apucă pe o 
cale ocolită în vederea înfăptuirii telului, suspendind nemijlocirea lui pentru a explora direct 
realitatea obiectivă, aşa cum este ea în sine. în muncă, distincţia dintre esenţial şi neesential 
trebuie aşadar să iasă deja obiectiv în evidenţă, ea trebuie sá se reflecte în conştiinţa umană aşa 
cum este obiectiv. Vedem deci aci dintr-o nouă latură cum reflectarea ştiinţifică (obiectivă, 
dezantropomorfizantá) a realităţii se naşte cu necesitate din muncă, spre deosebire de stadii 
mai primtive ale existenţei (şi la animalele superioare), în care corectarea realităţii nu face 
totdeauna decît să rectifice o atitudine specială, concretă faţă de aceasta, dacă această atitudine 
e greşită, fără să poată însă schimba în chip esenţial structură modu 
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lui de comportare față de obiectivitate. (Despre evoluția estetică corespunzătoare vom 
vorbi mai tîrziu.) 

Este un mare merit al lui Engels acela că, în opoziție trangantă cu idealismul si cu 
materialismul mecanicist, a recunoscut aceste relații si le-a descris cu precizie: „Ceea ce ne 
izbeste în primul rînd cînd considerăm materia în mişcare este conexiunea mişcărilor corpurilor 
individuale, conditionarea lor reciprocă. Dar nu constatăm numai că o anumită mişcare este 
urmată totdeauna de alta, ci şi că putem face să apară o anumită mişcare, creind condiţiile in 
care ea se produce în natură; mai mult, că putem chiar produce mişcări care nici uu se întîlnesc 
în natură (industria) cel puțin nu ín această formă, si că putem imprima acestor mişcări o 
direcție şi proporții dinainte fixate. Prin aceasta, prin activitatea omului, poate fi 
fundamentată reprezentarea de cauzalitate, reprezentarea că o mişcare este cauza altei 
miscári.* El impută totodată stiintei naturii si filozofiei „că au neglijat total pînă în prezent 
influența activității omului asupra gîndirii lui; ele cunosc numai natura, pe de o parte, si 
gindirea pe de alta". Cu aceasta, procesul examinat de noi este clar conturat în liniile lui 
principale decisive. 

Din punctul de vedere al problematicii noastre speciale, trebuie să adăugăm că 
înțelegerea clară de către oameni a caracterului cauzal al conexiunilor analizate aci nu a avut loc 
desigur la începutul, ci la un stadiu foarte avansat al evoluţiei. Ceea ce-l interesa aci pe Engels 
era problema gnoseologicá a cauzalitátii, nu etapele genezei. Dacă reflectám acum asupra aces- 
teia, este evident că în ea percepția senzorială joacă un rol mult mai mare decît admit în general 
gînditorii idealisti. Feuerbach îl combate in această privință cu dreptate pe Leibniz, stráduindu- 
se să demonstreze că stările de fapt pe care obisnuim sá le desemnäm în gîndire prin categoriile 
de asemănare, mărime, raport al întregului față de parte, ne sînt deja date senzorial si că funcția 
intelectului se limitează la o constatare ulterioară. „Percepția senzorială — spune el — ne oferă 
obiectul, rațiunea însă ne oferă numele lui“. Si din aceasta el trage concluzia: „Rațiunea este 
ființa supremă, stápinul lumii, însă numai nominal, nu si în realitate"." Prin aceasta, dialectica 
justă este, fireşte, alterată din alt punct de vedere: stăpînirea fenomenelor multiple si variabile, 
complicate si totuşi legice ale lumii ar fi imposibilă pentru om dacă activitatea intelectului s-ar 
limita la o simplă conferire de nume, la o simplă înregistrare a senzatiilor. Cucerirea cea mai 
însemnată a metodei ştiinţifice de gîndire, dezantropomorfizarea, nu s-ar realiza, în acest caz, 
niciodată. Feuerbach are deplină dreptate cînd combate unilateralitatea ostilă simţurilor a 
idealismului, dar polemica lui coboară la nivelul unui materialism mecanicist. Acest lucru reiese 
chiar dintr-un singur exemplu. El are cu totul dreptate în ce priveşte raportul de mărime dintre 
întreg şi părţile lui. Şi vom putea să constatăm mai tîrziu, cînd vom trece de la examinarea 
imitării senzoriale nemijlocite la formele mai complicate ale reflectării, cit de mare este rolul 
jucat de percepţia senzorială exactă a unor forme de obiectualitate şi de relaţii din realitate în 
reproducerea lor aproximativ adecvată pe planul conştiinţei. Dar oare problema întregului şi a 
părţilor poate fi redusă la asemenea constatări nemijlocite? Nu există înăuntrul acestui complex 
o serie întreagă de probleme pentru rezolvarea cărora intelectul trebuie să devină activ şi să 
treacă cu mult dincolo de percepţia nemijlocită? Cercetarea noastră ne duce tocmai către o 
asemenea înţelegere a acestui complex. Căci este clar că, elucidat conceptual, substratul a tot ce 


' ENGELS: Dialectica naturii, Ed. politica, 1966, p. 208. 
" Citat din LENIN: Caiete filozofice, în: Opere, voi. 29, cd. cit., p. 67. 
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a fost tratat aci este dialectica fenomenului si esentei. Faptul cá a fost nevoie de multe milenii de 
aplicare practicá a acestor categorii pentru a putea face fie si numai primii pasi ín directia 
clarificárii teoretice a problemei insási si cá primul inceput de rezolvare a fost fácut abia in 
filozofia hegelianá, nu schimbá cu nimic lucrurile. 

Desigur, nu poate fi ín intentia noastrá sá schitám aci, fie chiar ín liniile cele mai 
generale, dialectica fenomenului si a esentei. Trebuie sá ne limitám la citeva intrebäri centrale 
strins legate de problema noastrá — caracterul elementar al reflectárii acestei relatii dialectice. 
in primul rínd trebuie sá subliniem cá fenomenul si esenta sínt deopotrivá momente ale 
realitätii obiective si cá, in consecintá, sint gresite toate conceptiile gnoseologice care cautá sá 
stabileascá o ierarhie intre ele din punctul de vedere al realitätii, respectiv al irealitatii lor. 
Aceasta se referá atit la orice empirism sau pozitivism care vede o realitate numai in 
fenomenele nemijlocit-senzoriale, considerind constatarea esentei ca un adaos pur subiectiv al 
constiintei umane, cit si la acele variante ale idealismului care atribuie esentei o existentá 
separatá de fenomen — una metafizicá — si degradeazá fenomenul la rangul de aparentá 
(Phánomen) pur subiectivá. Pentru conceptia dialecticá a lui Hegel — fárá a mai vorbi de 
materialismul dialectic — esenta si fenomenul sint deopotrivá realitáti, momente strins legate 
dialectic intre ele ale realitätii obiective insäsi. Goethe a recunoscut deja clar acest lucru. in 
drama sa Fiica naturalá (Natiirliche Tochter) personajul Eugenia spune: 


Der Schein, was ist der, dem das Wesen fehlt? 
Das Wesen wăr'es, wenn es nieht erschiene?! 


* Ce-i aparenta, de-i lipseste esenta? / $i esenta ar fi de nu ar apärea? 

Cu totul in acelasi sens, dar depäsind, fireste, aforistica ocazionalä, Hegel scrie: „Esenta 
provine din fiintä, ea nu este deci in chip nemijlocit in sine si pentru sine, ci rezultatul acestei 
mişcări! (adică a automiscárii fiinţei prin fiinţa determinată [Dasein] etc. pînă la esenţă). De 
aceea, în esenţă „s-a păstrat fiinţa . . . prin aceasta esenţa însăşi este fiinţă”. lar relaţia 
reciprocă înseamnă cea mai intimă întrepătrundere a celor două momente. „Caracterul 
nemijlocit, care este modul determinat al aparentei faţă de esenţă, nu e deci decît propriul 
caracter nemijlocit al esenței; dar el nu e modul nemijlocit dat ca existent, ci este pur şi simplu 
cel mijlocit sau reflectat care e aparenţa: este fiinţa nu ca fiinţă, ci numai ca mod determinat al 
fiinţei faţă de mijlocire: este fiinţa ca moment"! Lenin formulează astfel această perspectivă a 
dialecticii — trecînd desigur dincolo de problema particulară de care ne ocupăm aci, dar 
integrînd-o tocmai prin aceasta într-o conexiune vastă: „Natura este în acelaşi timp concretă şi 
abstractă, fenomen şi esenţă, moment şi raport"."' Prin aceasta însă, fenomenul şi esenţa nu 
sînt puse într-un raport de identitate. Dimpotrivă. Abia pornind de aci devine posibil de a 
sesiza opoziţia lor drept caracteristică a realităţii unitare şi contradictorii. De aceea Lenin 
subliniază pe de o parte că: . . neesenţialul, 
aparentul, superficialul dispare de mai multe ori, nu se mentine atit de «tare», atit de ferm ca 
«esenta». Bunäoarä: miscarea unui riu — spumá sus si curente de adincime jos. Dar si spuma 
este o expresie a esentei!"!V. Pe de alta parte, el accentueaza ca esenta si legea sint ,concepte de 


1 HEGEL: Știința logicii, trad. D. D. .Roşea, Ed. Academiei .RjS.R., 1966, p. 377. 
1 Ibidem, p. 381. 

M LENIN: Caiete filozofice, in: Opere, ed. cit., p. 176. 

Y Ibidem, p. 110. 
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acelaşi ordin", scotind însă în relief că „în raport cu legea, fenomenul este totalitatea, căci el 
conține în sine legea, dar si ceva mai mult, anume momentul formei care se miscá în ea 
însăşi”. Lenin rezumă astfel observaţiile sale: „Fenomenul este mai bogat decît legea".! 
Caracterul doar aproximativ al oricărei cunoasteri se explică deci din punct de vedere 
gnoseologic si prin specificul dialecticii esenței si fenomenului. 

Acest rezultat gnoseologic este, după cum am văzut, produsul unei evoluții 
multimilenare în viata cotidiană si în ştiinţa (si arta) crescute din ea. Hegel analizează — din 
punctul lui de vedere, cu relativă dreptate — în primul rînd categoriile cel mai bine generalizate 
ale realității obiective si ale gîndirii. Lenin, a cărui legătură cu viața era mult mai strînsă, 
completează această analiză şi o duce mai departe, examinînd problemele filozofice si în modul 
lor de manifestare cel mai elementar, cel mai apropiat de viață. 

Aceasta are pentru noi consecința importantă că Lenin nu numai că cercetează mai profund 
decît Hegel rolul percepției, al reprezentării, al fanteziei în procesul de reflectare a realității, ci 
sävirseste si o ruptură radicală cu ierarhia idealistă a „facultăților sufleteşti”, avînd permanent 
în faţa ochilor omul întreg ca subiect al reflectării. Astfel el citează aprobativ critica pe care 
Feuerbach o face lui Leibniz şi pe care am amintit-o mai sus, critică în care cel dintii raportează 
gnoseologic obiectivitatea laturii sensibile a lucrurilor, afirmate de cel din urmă, la impresiile 
senzoriale şi vede în asemănare un „adevăr senzorial”; aceeaşi situaţie o constată Lenin şi în ce 
priveşte determinatiile de mare si mic etc.; în acelaşi spirit analizează el rolul pe care îl are 
fantezia chiar şi în cel mai simplu proces de cunoaştere. Cu privire la aceste din urmă 
consideraţii ni se pare deosebit de important faptul că Lenin prezintă rolul fanteziei sub un 
dublu aspect: de o parte, ca indispensabil pentru procesul cunoaşterii, de altă parte, ca sursă 
posibilă de rătăciri ale acesteia. Pornind de la reflectarea mişcării, el generalizează 
consideratiile sale în sensul că reflectarea nu poate avea loc „fără sá între- rupem continuitatea, 
fără să simplificăm, să luăm într-un mod grosolan, să fragmentăm, să mortificăm ceea ce este 
viu. Reprezentarea mişcării în gîndire este întotdeauna o simplificare, o mortificare, şi nu 
numai de către gîndire, ci şi de către senzaţii, şi nu numai a mişcării, ci şi a oricărui concept"." 

Ajungem astfel la rezultatul că reflectarea mişcării dialectice, a categoriilor dialectice 

este un fapt elementar al vieţii, care poate fi lărgit şi adîncit însă numai prin muncă şi ştiinţă şi 
să fie conştientizat abia cu ajutorul filozofiei. De aceea pentru problema noastră, pentru 
dialectica fenomenului şi esenței, este valabil ceea ce Engels a spus cu privire la alt caz de 
aplicare practică şi de cunoaştere conştientă a unor corelaţii dialectice: „Şi dacă de ani de zile 
aceşti domni au convertit cantitatea în calitate şi invers fără să ştie ce anume fac, vor trebui să 
se consoleze împreună cu M. Jourdain al lui Moliere, care a făcut şi el proză toată viaţa fără să 
aibă habar de aceasta”..!! 

Evoluţia istorică a unei asemenea constientizári nu este bineînţeles un proces rectiliniu; 

cele mai diverse cauze îl pot favoriza sau stingheri. Engels arată, de pildă, că tocmai marele 
avint al ştiinţelor naturii care a început în secolul al XV-lea a adus cu sine predominarea 


modului de gîndire metafizic, înăbuşind în mare măsură gîndirea dialectică. Ar fi însă total 


1 HEGEL: op. cits pr 146. Citat de LENIN: Caiete filozofice, ed, cît., p. 128—129. 
1 LENIN: op. cit, p. 216. 
i ENGELS: Dialectica naturii, Editura politică, 1966, p. 54. 
(ENGELS: Anti-Diihring, în: Opere, voi. 20, Editura politica, 1964, p. 21. 
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greşit sá se conchidá din acest fapt neîndoielnic că gindirea metafizică este „naturală“ sau chiar 
că are o „valabilitate eterna". Dat fiind că realitatea obiectivă are un caracter dialectic, întreaga 
atitudine practică şi spirituală a omului, reflectarea de către el a realităţii trebuie să se adapteze 
acestui caracter; izbinda temporară a unor tendinţe contrarii are totdeauna, aşa ca în cazul 
tocmai citat, cauze istorice specifice. 

Sub acest unghi de vedere trebuie apreciată şi reflectarea artistică. Căci dacă dialectica 
în general şi, pentru discuţia noastră de fata, cea a esenței şi fenomenului, este un irefutabil fapt 
elementar al vieţii, atunci este clar că nu poate fi vorba despre o reflectare mecanică, 
„fotograficä" a realităţii ca bază a vieţii cotidiene şi a muncii. Fără reflectarea dialecticii feno- 
menului şi esenței este imposibilă chiar şi cea mai primitivă orientare în viata; şi consideratiile 
noastre precedente au arătat că nu „filozofia" introduce raporturi dialectice în pretinsele copii 
fotografice ale realităţii, ci că aceste raporturi sînt conţinute chiar în cele mai simple percepții, 
gindirea nefácind (şi 1111 totdeauna) decît să le aducă la nivelul conştiinţei. Este posibil ca pe 
retină să fie constatabile imagini ale realităţii de natura unor copii fotografice, dar chiar în cea 
mai simplă, cea mai primitivă viaţă cotidiană, în care omul întreg reacţionează faţă de acele 
părţi ale întregului realităţii ce-i stau în faţă în momentul respectiv, imaginile percepute ale 
realităţii 1111 mai sînt simple copii fotografice. Mai mult, se poate spune că pentru 0111 copiile 
fotografice ale lumii nu apar propriu-zis decît atunci cînd dezan- tropomorfizarea a atins un 
grad relativ înalt, şi anume o dată cu inventarea fotografiei şi cu perfecţionarea tehnicii ei. Este 
neîndoielnic că, privite ştiinţific, rezultatele obţinute prin fotografie au un caracter 
dezantropomorfizant. Şi cu cât tehnica se dezvoltă mai mult, cu atât acest caracter e mai pronun- 
tat. Acest caracter al fotografiei se manifestă însă şi în viaţa cotidiană. Dacă se spune adesea că 
o fotografie nu e fidelă, nu seamănă cu modelul, aceasta este, privit abstract, obiectiv, un 
nonsens, căci materialul fotoseusibil nu poate oferi altceva decît copia cea mai exactă a 
obiectului în momentul dat, în împrejurările date. Din punct de vedere al vieţii însă, termenul 
este plin de înţeles şi exprimă o stare de lucruri reală ce apare în convietuirea oamenilor. Ea 
constă în aceea că imaginea vizuală (sau imaginea reţinută în memorie) pe care un om o are 
despre altul sau despre sine însuşi nu trebuie nicidecum să fie totdeauna identică cu o 
asemenea reproducere fotografică. Dacă facem abstracţie de toate afectele (vanitate, simpatie 
sau antipatie etc.) râmîne faptul că toate categoriile izvorite din vizualitate, cum sînt cele de 
„asemänare", „caracteristic" etc. contin o selecţie, un „a face abstracţie de..." si pot de aceea sá 
fie raportate adecvat la un om în integralitatea lui, fără să coincidă cu aspectul lui nemijlocit 
vizibil în fiecare moment dat, în fiecare situaţie dată. Spiritualele cuvinte ale lui Max Fieber- 
mann: „V-am pictat mai asemănător decât sinteti* exprimă un adevăr al vieţii. Mai izbitor este 
acest contrast la instantaneele fotografice, care fac foarte des asupra nemijlocirii vieţii cotidiene 
cel puţin o impresie de neverosimil, de greu imaginabil, deşi caracterul lor de reproducere fidelă 
nu poate fi pus la îndoială. De îndată ce este vorba însă de analiza ştiinţifică a mişcărilor (ca în 
cazul iniţierii într-o muncă, al antrenamentului sportiv etc.), această fidelitate trage greu în 
cumpănă. Vedem aşadar că reproducerea fotografică fidelă a realităţii este produsul unei tehnici 
evoluate, dezantropomor- fizante, şi nu are nimic de-a face cu percepţia vizuală nemijlocit 
senzorială a realităţii în viaţa cotidiană şi poate cu atît mai puţin să formeze baza ei, punctul ei 
de plecare. 

Aceste constatări sînt aparent contrazise de faptul că arta modernă a cinematografiei s- 
a dezvoltat tocmai pe această bază. Contradictia este însă numai aparentă, căci întreaga tehnică 
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artistică a filmului e fondată tocmai pe o reantropomorfizare a fotografierii. Să lásám acum la o 
parte acele momente ale selecției, ale aranjamentului etc. în care filmul are anumite trăsături 
comune cu aşa-numita fotografie artistică; natural, aceste tendințe ies mult mai puternic si 
categoric în evidență în cazul filmului decît în cazul simplei fotografii. Esential este însă mai 
degrabă faptul că fotografiile individuale (care, luate izolat, sînt sub raport obiectiv 
necesarmente simple copii fotografice) sînt insirate in aga fel rulate cu asa viteză, „decupate" in 
aşa mod etc. încît impresia totală produsă de ele duce îndărăt la vederea normală a omului, 
„neverosimilul" devine din nou imperceptibil, iar noul care ia naştere şi este revelat prin aceste 
mijloace aduce cu sine, la fel ca orice altă artă, o îmbogățire a realității vizuale si a 
experiențelor de viață ale omului întreg, legate de ea; fireşte că aceasta este, corespunzător 
noilor forme de reflectare, o îmbogățire cu un nou conținut. Nu putem intra aci în detalii; ne 
márginim să observăm că, deoarece fundamentul cinematografiei si tendința de plásmuire a 
formei care li este caracteristică este rean- tropomorfizarea, orice abatere de la procedarea 
indicată distruge imediat în chip inevitabil caracterul artistic al filmului. Astfel, bunăoară, 
filmarea cu incetinitorul transformă filmul într-unul stiintific, căci în acest caz este vorba de o 
abstracție experimental-stiintificá (dezantropomorfizantă), nu de o perfecționare artistică a 
vizualitätii umane, si care, pusă în serviciul descoperirii unor obiecte si corelatii noi, depáseste 
cerințele acestei vizualitáti. Faptul că si aceasta din urmă este — în limite determinate — social- 
istoric variabilă, susceptibilă de extindere, nu schimbă cu nimic esența acestei situații. 
Identificarea naturalismului cu realismul, strîns legată de teoria copiei fotografice, 
tendința de a atribui naturalismului caracterul unei atitudini artistice (pseudoartistice) 
elementare, primitive fata de realitate, se dovedeşte, aşadar, a fi o simplă legendă, in mod 
analog cu cele arătate privitor la gîndirea metafizică de către Engels. Naturalismul este şi el o 
distorsiune, produsă de evoluţia socială a reflectării artistice spontan dialectice a realităţii. 
Artele vremurilor primitive îl ignoreazá cu totul; după cum vom vedea, acolo are loc, 
dimpotrivă, foarte des o supraaccentuare unilaterală, adesea neartistică, a ceea ce era 
considerat pe atunci ca esenţă. Caracteristica particulară a naturalismului este însă tocmai 
tendinţa lui de a face să dispară, de a anula, pe cit posibil, opoziţia, ba chiar şi diferenţa dintre 
esenţă şi fenomen. însăşi această determinatie arată că naturalismul nu poate să reprezinte 
decît o tendinţă tírzie a evoluţiei istorice. Cit timp cucerirea dominaţiei asupra lumii 
înconjurătoare se concentrează precumpănitor asupra naturii, patosul ei este în mod firesc, în 
primul rînd, acela al descoperirii şi al revelárii esentialului; oricît de naive sau stingace ar fi 
formele pe care le îmbracă această tendinţă, ea stă în opoziţie marcată fata de orice naturalism. 
Abia predominarea momentelor sociale in viata cotidiană, „retragerea barierelor naturale" 
creează condiţiile ivirii naturalismului, şi anume în perioada în care dezvoltarea societăţii 
însăşi dă naştere — la anumite clase 
— unei temeri in fata descoperirii esenței. Dar si în asemenea împrejurări (a căror cercetare 
cade în sarcina materialismului istoric), naturalismul în sensul mai restrins, adică cel propriu al 
cuvîntului, va fi numai unul dintre curentele în care îşi găseşte expresia dezorientarea (sau 
voinţa de lipsă de perspectivă). Dat fiind că tulburarea sesizării dialecticii fenomenului şi esen- 
tei constituie o problemă centrală a unor asemenea perioade, naturalismul devine, e drept, o 
orientare fundamentală, al cărei efect asupra bazelor modului de reprezentare determină chiar 
structura unor curente aparent opuse; astfel putem observa limpede în literatura perioadei 
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noastre caracterul ín fond naturalist al celor mai diverse curente, de la impresionism piná la 
suprarealism.! 

Pe cit de importantá este pentru esteticá aceastá delimitare a naturalismului fatá de 
realism,pe cit de indispensabilá este dezváluirea temeiurilor istorice ale aparitiei sale etc. 
pentru istoria artei, pe atít ar insemna cá comitem o distorsiune simplificatoare dacá am 
identifica naturalismul cu o reflectare cu caracter de copie fotografică a realităţii. E drept ca 
acest lucru este adesea afirmat de teoreticienii naturalismului; de asemenea se tinde adesea pe 
planul practicii artistice la o apropiere maximá de suprafata aparentá nemij- 


EV, Stadiul meu despre expresionism, in: Probleme des Realismus, Berlin, 1958, p. 146 şi urm., precum și cartea mea: Wider den missverstandcnen 


Realismus, Hamburg, 1958. 
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loeitá a vietii cotidiene, la o excludere cit mai radicalá din configurare a tuturor 
categoriilor mediatoare care tintesc'esenta; redarea fotograficá a realitátii rämine insä si aci 
numai un ideal, nu o realitate. Cel ce studiazá atent operele naturaliste sub raportul unei 
asemenea „fidelitäti" mecanice a reproducerii va găsi că nu numai compoziţia întregului este 
bazată pe selecţie, omitere, accentuare etc. la fel ca aceea a oricărei opere de artă 
— chiar dacă aceste principii sînt aplicate mai neglijent, mai putin strict —, ci şi că în fiecare 
detaliu se poate constata o transformare (Umformung) care depăşeşte fotograficul. Este 
suficient să se compare între ele, din punctul de vedere al unor asemenea indicii stilistice, două 
orientări naturaliste oarecare pentru a vedea confirmată constatarea noastră. 

Rezultatul acestei digresiuni cam ample este de mare însemnătate pentru noi, întrucât 
gnoseologic, din punctul de vedere al relaţiei dintre conştiinţă şi realitate, teoria reflectării 
fotografice este de nesustinut. Dialectica obiectivă a lumii reale suscită în mod necesar în 
conştiinţa umană o dialectică subiectivă spontană, care multă vreme n-a devenit, fireşte, consti- 
entă. Acest proces al reflectării nu este însă dialectic numai în conţinutul şi în forma lui, ci şi 
desávirsirea şi desfăşurarea lui sînt de asemenea determinate de dialectica istoriei. Aici, aceasta 
din urmă poate fi, natural, abia schitatá. Căci nici chiar în istoria ştiinţei şi a filozofiei nu 
dispunem decît de lucrări fragmentare preliminare cu privire la cunoaşterea evoluţiei gîndirii 
dialectice, a frînelor, a obstacolelor ce stau în calea apropierii ei de adevărata structură a 
realităţii obiective. Am atras de altfel în repetate rîn- duri atenţia asupra faptului că examinarea 
gnoseologicá a vieţii cotidiene abia dacă a început şi că acest domeniu atît de însemnat mai 
trebuie considerat aproape ca o terra incognita. 

în ciuda tuturor rezervelor pe care o asemenea situaţie le impune, ne ocupăm în 
paginile ce urmează de reflectarea aşa cum are loc în viaţa cotidiană şi în muncă. în alte 
contexte, am menţionat deja în consideratiile iniţiale ale lucrării de faţă o serie de fapte — de 
pildă privitoare la diviziunea muncii între simţuri — în care îşi găsea expresia o dialectică 
analogă celei descrise aici. De astă dată trebuie relevat în primul rînd faptul că în viaţa cotidiană 
primitivă cuvântul imitativ” şi îndeosebi gestul imitativ joacă un rol incomparabil mai mare 
decît pe o treaptă mai evoluată. Desigur, orice contact între oameni presupune referirea la 
anumite fapte, stări de lucruri din mediul ambiant şi la modurile de reacţie ce decurg din ele. De 
aceea reflectarea aproximativ adecvată a realităţii formează prin natura ei baza imuabilá a 
acestor contacte. Dar cu cit conexiunile vieţii cotidiene devin mai complicate, cu atît mai 
comprimată şi mai condensată devine reprezentarea lor, cu atît mai mult trebuie să pălească în 
comunicare — pînă la imposibilitatea unei identificări nemijlocite — imitarea iniţială. Voi cita 
un exemplu foarte simplu. Dacă astăzi cineva vrea să ştie cât timp îi cere bunăoară o călătorie de 
la Viena pînă la Paris, el consultă mersul trenurilor, îşi notează gările, orele de plecare şi de 
sosire, fără să-şi dea seama că toate aceste semne abstract-prescurtate sînt oglindiri ale 
proceselor reale pe care doreşte să le cunoască. Iva oamenii primitivi şi exprimarea nemijlocită, 
ba chiar procesul prin care ei reprezintă, evocă o stare de lucruri dată, are un caracter mimetic. 
Max Schmidt descrie foarte plastic un asemenea caz. El relatează că un indian din America, 
întrebat asupra duratei unei călătorii, „descrie cu mîna pe cer un arc de cerc, corespunzător 
cursei zilnice a soarelui, făcînd apoi gestul dormitului. Acest gest este repetat de atîtea ori cîte 
zile întregi sînt necesare pentru a ajunge la ţinta călătoriei. Momentul mai precis la care ţinta 
urmează să fie atinsă în ultima zi a călătoriei este desemnat pe urmă prin indicarea cu mîna a 
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poziţiei soarelui pe cer la ora de sosire respectivă". Mimesis-ul iese si mai clar în evidenţă dacă 
admitem împreună cu Schmidt că în repetarea gestului nu este conținută o numärätoare a 
zilelor de călătorie, că indianul „evocă cu adevărat prin gestul său desfăşurarea efectivă a 
călătoriei în raport cu factorul timp. De fiecare dată cînd descrie cu braţul un arc de cerc, el are 
în faţa ochilor desfăşurarea unei etape bine determinate a călătoriei, iar fiecare gest semnificînd 
dormitul e destinat să exprime în primul rînd un loc de popas de asemenea bine determinat. 
Numai noi adunăm numărul acestor etape şi popasuri separate, ajun- gînd la reprezentarea 
unui număr determinat de zile. Indianul însuşi care execută gesturile, pentru a ne arăta durata 
călătoriei, nu are neapărat nevoie de această reprezentare".! 

Apare foarte clar aci dublul caracter, stabilit deja de noi teoretic, al reflectării din viaţa 
cotidiană: pe de o parte obţinerea unei imagini cit mai exacte cu putinţă a fragmentului de 
realitate luat în considerare în cazul respectiv; pe de altă parte scoaterea în evidenţă — în mod 
spontan sau în mod conştient — în această imagine însăşi, a acelor momente care sînt hotă- 
rîtoare pentru acţiunea dată. îndeosebi a doua componentă a acestui dublu caracter al 
reflectării — a cărui bază o constituie, după cum am văzut dialectica obiectivă a fenomenului şi 
esenței — este intensificatä dacă experienţa dobinditä prin reflectarea realităţii urmează să fie 
comunicată, transmisă mai departe sau să servească drept bază pentru o acţiune concretă. 
După cum am văzut adineauri, comunicarea primitivilor avea un caracter pronunţat şi 
nemijlocit mimetic. Căci de îndată ce comunicarea depăşea faza iniţială a simplei arătări eu 
degetul a obiectelor şi proceselor, ea trebuia, pentru a atinge gradul de claritate accesibil pe 
treapta dată, să recurgă la mijloacele mimesis-ului. Totodată este demn de remarcat — şi 
exemplul citat de noi arată clar acest lucru — că imitarea folosită aci poate şi mai puţin să fie o 
copie fotografică a modelului decît în cazul percepţiei însăşi. Este nevoie de un grad relativ 
înalt de abstractizare, de accentuare univocă a esentialului, pentru a caracteriza obiecte sau 
procese concrete cu relativ puţine cuvinte sau gesturi şi pentru a face această caracterizare 
instantaneu inteligibilă. Subterfugiul adesea folosit, potrivit căruia această inteligibilitate se 
întemeiază pe convenţie, ocoleşte problema naşterii convenției însăşi. Căci chiar dacă unele 
convenţii pot fi determinate „de sus", bunăoară de magi sau de caste preotesti, făcînd ca prin 
această fixare cuvintele şi gesturile să încremenească în simple semne, selecţia fundamentală a 
ceea ce devine convenţie în viaţa cotidiană e realizată totuşi de viaţa însăşi; devin convenţionale 
tocmai acele cuvinte şi gesturi care în relaţiile oamenilor între ei s-au verificat mai bine. 

Şi această verificare are la rîndul ei criterii care nu sînt lipsite de semnificaţie pentru 
noi: ca să rămînem la exemplul citat, luat în sine, un drum de o zi ar putea fi exprimat prin cele 
mai diferite gesturi mimetice. Care va fi însă principiul alegerii? (Chiar dacă se va ajunge mai 
tîrziu la conventionalitate.) Va fi, fără îndoială, univocitatea concentrată; aceasta are însă, mai 
ales cînd este vorba de gesturi, un caracter nemijlocit-senzo- rial, un caracter evocator de 
sentimente. Aceasta nu înseamnă, fireşte, nicidecum că aci ar fi existat o intenţie îndreptată 
spre vreun efect estetic sau că o asemenea intenţie ar fi însoţit măcar aceste gesturi. Evocarea 
unor sentimente prin grai, gest, acţiune etc. face parte din momentele indispensabile ale vieţii 
cotidiene, cu mult înainte ca vreo artă să fi luat naştere, fără ca această evocare să aibă cu 
necesitate tendinţa de a se transforma în artă. Evocativul conţine, e drept, de obicei un moment 
care poate duce la această transformare; el trebuie să fie însă îmbogăţit, transformat, dezvoltat 


I SCHMIDT: Grundrisse cier ethnologiscben Volkswirtscbafislebre, ed. cit., voi. 1, p. 112. 
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prin multiple mijlociri pentru a face posibil un atare act. Privită in ea însăşi, evocarea încărcată 
de efect este aci în realitate un simplu mijloc, fie pentru definirea şi fixarea cit mai precisă a 
unui obiect concret, a unui eveniment deosebit etc., fie pentru a pregăti pe om în vederea sávir- 
şirii unei fapte concrete. Gestul mimetic este aşadar şi el în sine — privit din perspectiva 
dezvoltării ulterioare a omenirii — un surogat de cuvînt şi deci un surogat de concept, o intenţie 
inconştientă de fixare şi ordonare conceptuală a obiectelor, întîmplărilor etc. în ce priveşte 
funcţia socială, aici trebuie căutat miezul, centrul; prin elementul evocativ a luat naştere numai 
o „aură“, fie din incapacitatea de a exprima conceptualul verbal, în mod conceptual precis, fie 
din îmbogățirea obiectului prin trăiri acumulate si sumate treptat. Că arta ce se dezvoltă mai 
târziu ia naştere din această componentă expresivă, mai mult: că fără un proces foarte 
îndelungat care să înconjure cuvintele, gesturile, acţiunile cu o atare „aurä" artele nu ar fi putut 
avea nici material de viaţă, nici formă crescută din viaţă şi imbogätind-o prin efectul ei (si 
totodată nici pregătire pentru receptarea lor) ni se pare de la sine înţeles, şi vom reveni 
amănunţit mai târziu la problemele legate de acest fapt. Dualitatea constituită prin împletirea 
adesea indisolubilă a unui sens univoc (a unei raportări univoce la obiect, a unei reflectări 
univoce, aproximativ adecvate a unor obiecte determinate) şi a unei ,aure" evocative constituie 
însă o caracteristică generală a realităţii cotidiene, îndeosebi în stadiile ei iniţiale, în care munca 
s-a dezvoltat încă puţin şi în care singura formă socialmente universală a generalizării, magia, 
nu suprimä această dualitate prin diferenţiere (ca mai tîrziu ştiinţa si arta), ci o conservă tocmai 
ca dualitate. Oricât de mult depăşeşte însă gîndirea cotidiană a societăţilor mai evoluate, în 
interacţiunea ei de mai tîrziu cu ştiinţa şi cu arta, în cursul căreia ea şi dă şi primeşte, unitatea 
magică primitivă a acestei dualitáti, ea reproduce totuşi, prin însăşi esenţa ei, mereu din nou 
aceste componente; ea le atenuează adesea, dar în ultimă analiză nu le suprimă. Să nu uităm că 
şi în limbajul cel mai evoluat, posedind un grad relativ înalt de univocitate a cuvintelor, este 
inevitabil ca multe cuvinte şi propoziţii să fie înconjurate de o „aurä" evocatoare de sentimente 
cum sînt aprobarea sau refuzul, iubirea sau ura etc. 

Evoluţia schitatá aci iese şi mai clar în evidenţă în liniile ei generale, dacă încercăm sá 
descoperim formele corespunzătoare de tranziţie situate intre ,imitarea" nemijlocită si 
modalităţile de comunicare mai perfecţionate, alimentate deja în conţinuturi şi forme de către 
ştiinţă şi artă. După toate probabilitățile, analogiile — simţite sau observate — referitoare la 
obiecte, la relaţii, la conexiunile de mişcări etc. s-au dezvoltat mult mai devreme decît 
cunoaşterea cauzei şi efectului în sensul fixat mai tîrziu al cauzalitatii. Mai mult: se poate chiar 
presupune, nu fără temei, că rationamentele prin analogie născute din astfel de analogii 
percepute spontan sînt mai vechi decît celelalte forme logice mai exacte şi deci mai străine de 
nernijlocirea vieţii cotidiene. Analogiile primitive, întemeiate pe senzaţii şi percepții, au fara 
îndoială un pronunţat caracter nemijlocit mimetic. Ele se opresc mai mult sau mai puţin la 
elementul individual perceptibil senzorial, cu toate că trebuie să scoată în acelaşi timp — 
mimetic — în relief acei factori care oferă baza, eventual numai prilejul, pentru analogizare. 
(Modul în care această înclinaţie, adînc ancorată în viaţa cotidiană primitivă, de a descoperi şi 
de a face senzorial plauzibile astfel de analogii este legată de dezvoltarea poeziei va fi tratat de 
noi mai tîrziu). în geneza analogiei individualul este aşadar îmbinat nemijlocit — şi chiar 
mimetic — cu o generalizare adesea foarte puţin întemeiată. Este foarte interesant că, în analiza 
sa a silogismelor analogiei, Hegel scoate în evidenţă drept hotäritoare tocmai acele momente 
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care sint legate inseparabil de acest caracter nemijlocit mimetic al analogiei originare. El vede 
clar elementul problematic inerent silogismului analogiei si care decurge din originea acestuia; 
e drept insä. cá nu intrá in examinarea acestei probleme a genezei: „Analogia e cu atit mai 
superificialá, cu cit universalul — in care ambele individuale sint una si conform cáruia unul 
dintre individuale devine predicat al celuilalt — este o simplá calitate, sau, cum calitatea e luatá 
subiectiv, cu cit acest universal e o notá sau alta, dacä identitatea celor douä individuale este 
luatá ín el ca o simplá asemánare. Dar despre o asemenea superficialitate la care e redusá o 
formá a intelectului sau a ratiunii cind e coboritä in sfera simplei reprezentári n-ar trebui sá se 
facă în logică nici o mentiune".' Este însă perfect clar că prin aceasta el se referă la tranzitii, la 
rămăşiţele din acel stadiu primitiv, pe care tocmai le-am examinat şi care, bineînţeles, se 
întîlnesc neîncetat şi în gîndirea cotidiană de azi. Hegel apără chiar analogia şi inducția 
împotriva reprosurilor care provin din supraestimarea silogismelor pur formale; dacă 
conţinutul lor poate fi considerat ca determinare a conţinutului real — ceea ce în multe cazuri 
nu se poate aplica, fireşte, după părerea noastră, începuturilor — nu este nimic de obiectat, 
după părerea Lui Hegel, împotriva caracterului lor de silogisme. Dar şi pentru el rămîne 
prezentă o anumită problematică: „Aceasta derivă din faptul că, după cum a reieşit, în 
silogismul analogiei termenul mediu este afirmat ca individualitate, dar nemijlocit şi ca 
adevărată universalitate a acesteia*:. De aci rezultă că „rămîne nedeterminat faptul dacă acea 
determinatie care e derivată prin inferentá şi pentru celălalt subiect îi aparţine primului 
datorită naturii lui sau în urma particularități lui“! Din unitatea nemijlocită dintre 
individualitate şi universalitate ca termen mediu al silogismului reiese aşadar — în ciuda 
stráduintelor lui Hegel de a salva această formă de silogism ca fiind pe deplin valabilă — 
problematica ei, în cele din urmă, de neînlăturat. 

Am arătat mai înainte în alt context că evoluţia gîndirii, chiar dacă aceasta nu se poate 
lipsi de analogie, mai ales ca stadiu pregătitor al unor forme ştiinţifice mai înalte, trebuie 
aşadar să treacă cu mult dincolo de ea. Analogia si forma de raţionament izvoritá din ea sînt, 
după toate probabilitățile, nu numai cele mai vechi forme de manifestare ale gîndirii ştiinţifice 


! HEGEL: Știința logicii, trad. D. D. Roşea, Ed. Academiei R.S.R., 1966, p. 693. 
"Ibidem: p. 694—695. 
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ci si acelea care rämin mai indisolubil legate de gindirea cotidianä decit alte forme. 
(Vom vedea in curind in ce legäturä se aflä aceste stadii ale gindirii stiintifice cu evolutia 
reflectärii artistice.) 

Sä ne intoarcem acum la consideratiile noastre anterioare: este clar cä in toate aceste 
probleme este implicatä reflectarea dialecticii obiective a fenomenului si esentei. Cäci dacä 
examinäm cu atentie mai sus-meutionata ,.aura“ sub raportul continutului ei (si nu numai ca 
formä evocativä), devine evident cä in ea se reflectá subiectiv bogätia lumii de fenomene a unui 
complex determinat in opozitie cu esenta lui prea abstract-säracä, prea staticä etc. Acest gen 
dialectic de reflectare a realitätii se potenteazä in mäsura in care reflectarea serveste unei 
practici depásind nemijlocirea vietii cotidiene si in primul rind muncii. Am descris mai inainte 
latura obiectivä a acestui proces. in alte contexte ne-am ocupat chiar si de factorul subiectiv; 
este poate suficient sá trimitem la expunerile noastre despre diviziunea muncii dintre simturi, 
despre raportul dintre muncá si ritm. ín ambele cazuri este vorba de faptul cá, depásind 
caracterul nemijlocit al simplei perceptii, reflectarea contureazá mai puternic dialectica 
fenomenului si esentei (si bineinteles si alte contradictii dialectice), se apropie mai mult de 
conexiunile ei obiective reale decit ar fi posibil intr-o simplá receptare pasivá a lumii exterioare. 

Aceasta este o directie generalä a evolutiei umane si, o datá cu ea, a desfäsurärii spre 
trepte mereu mai inalte a reflectärii realitátii. Ambele tendinte sint inseparabile, cáci o 
dezvoltare a omului devine posibilá abia prin practicá, prin muncá, si acestea presupun, la 
rindul lor, o reflectare mai corectá si bogatá a realitatii. Sá ne fie deci ingäduit sá luminám mai 
de aproape aceastá stare de lucruri cu ajutorul unui alt moment al practicii, un moment care 
aratá clar caracterul elementar, anterior oricárei activitäti artistice, al mimesis-ului, apartinind 
insä totodatá acelor fapte ale vietii care sint indispensabile pentru constituirea artei si pentru 
eficacitatea ei. Ne referim la procesul psihic desemnat de obicei prin termenul de ,fantezie a 
mişcărilor” (Bewegungsphantasie). Aceasta este, după Gehlen „aşa-zicînd produsul procesului 
de simplificare prin care trece o mişcare înainte de a fi formată, înainte de a fi compusă din 
elegantele accentuári minimale ale mişcării o dată stäpinite". Gehlen relevă cu dreptate legătura 
ei strinsá cu experienţele anterioare, cu amintiri de mişcări, cu exerciţii făcute înainte şi scoate 
în relief rolul ei în mişcările complicate, de un gen nou, diferite de deprinderea normală, 
bunăoară în sport. El spune: „Faptele la care mă refer pot fi observate clar la exersarea unor 
mişcări complicate, de pildă în sport: mai întîi schiorul sau cáláretul începător întîmpină o mare 
dificultate în a ţine laolaltă prin atenţia lui combinaţii neobişnuite de mişcări, care tind să se 
dezmembreze în fiecare moment; ele sînt adunate una cite una şi coordonate anevoie sub 
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un control permanent, ín timp ce membrele necontrolate recad mereu ín vechile lor 
deprinderi devenite acum nepotrivite. Miscarea, odatä invätatä, nu mai alege decít „punctele 
nodale" ale seriei, lásind ca fazele intermediare sá se desfásoare automat, pornind de la acestea. 
Reusita de ansamblu a unei asemenea combinatii dificile de miscári, bine construitá, este 
conditionatá de elaborarea precisá a punctelor nodale, de care depind automat rezultatele 
secundare armonioase si concordantele si care reprezintá deci sub raport motor intregul. Si in 
domeniul motor există numai cu această condiţie o privire de ansamblu asupra mişcării, 
oriunde mişcări foarte complexe — de exemplu săritura cu prăjina — constau în coordonări ale 
unor astfel de momente fructuoase".! 

Fără îndoială că şi aci este dată, şi chiar într-o formă deosebit de pregnantă, dialectica 
fenomenului şi esenței relevată de noi în repetate rîn- duri la mimesis. Ea singură nu este însă 
suficientă pentru înţelegerea acestui fenomen. Gehlen, care în interpretarea observaţiilor sale 
adesea foarte dialectice evită în general cu grijă orice terminologie dialectică, vorbeşte aci 
despre „puncte nodale", expresie prin care el indică — fără să fie conştient de aceasta — trecerea 
repetată a cantităţii în calitate. Ni se pare totuşi că nici prin aceasta fenomenul propriu-zis nu 
este încă explicat în mod suficient şi că pentru înţelegerea lui trebuie să recurgem la categoria, 
deseori folosită de Lenin, a prinderii verigii hotáritoare. Referindu-se la importanţa 
organizatorică şi strategică a întemeierii unui ziar central pentru partidul aflat în ilegalitate din 
Rusia ţaristă, Lenin expune, după cum urmează, în Ce-i de făcut/ latura teoretico-practică a 
problemei noastre: „Orice problemă «se învîrteşte într-un cerc vicios», căci întreaga viata 
politică este un lanţ nesfirsit dintr-un sir nesfirsit de verigi. Toată arta omului politic constă 
tocmai în a găsi şi a se prinde cu toată puterea de veriga care-i poate fi smulsă din mînă cel mai 
greu, care este cea mai importantă în momentul respectiv şi care garantează cel mai mult 
posesorului verigii posesiunea întregului lanţ”? Faptul că atît ansamblul acţiunii cit si 
„elementele" ei sînt mult mai complicate în politică decât în mişcarea, oricît de artificială, a 
corpului omului individual nu schimbă esenţa categorială a unor asemenea «verigi»; mai mult: 
aplicabilitatea lor la fenomene extrem de complicate ale vieţii subliniază obiectivitatea şi 
universalitatea acestei relaţii categoriale. Se dovedeşte şi aci că practica privită ca criteriu al 
adevărului este bazată pe apropierea de realitate prin reflectare, că ea face nemijlocit numai o 
selecţie în realitatea reflectată, dar nu numai în sensul alegerii a ceea ce e exact şi al 


1 GEHLEN: Der mensch, ed. cit., p. 205. 
* JENTN: Ce-i de fícutfin: Opere alese, voi. 1, Ed. -poHticá-, 1961, p. 345. 
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eliminárii a ceea ce este fals, ci si in sensul unei deplasári de accent in directia acelor 
elemente si tendinte care sint hotäritoare pentru actiunea datá. 

Noul mod de accentuare a esentialului si neesentialului, a punctelor nodale si a 
fenomenelor secundare, care ia naştere astfel in practică, este însă foarte nemijlocit subiectiv, 
adică determinat de finalitatea subiectivă a sarcinii date. Căci în primul rînd şi aceasta nu este 
subiectivă decît nemijlocit; orice interogatie adresată realităţii de către practică este în chip 
multiplu motivată obiectiv, şi în aceasta experienţe anterioare, reflectări anterioare aproximativ 
adecvate ale realităţii obiective joacă un rol ce nu trebuie subestimat. în al doilea rînd, tocmai 
acest moment activ-subiectiv pătrunde mai adînc în realitatea obiectivă decît unul care vrea 
oarecum să se estompeze, să devină o simplă oglindă a obiectivitátii. Aventurile subiectivitätü, 
dacă ni se îngăduie această expresie, care au în mod natural totdeauna cauze obiective şi se 
bazează pe reflectarea realităţii, duc, ce-i drept, adesea la erori. Dar nici acestea nu trebuie 
apreciate exclusiv negativ, fără a mai vorbi de faptul că experienţa fundată practic despre o cale 
greşită poate conţine deja elemente ale cunoaşterii pozitive sau cel puţin începuturi în această 
direcţie; astfel nu sînt rare cazurile cînd ele aduc cu sine ca „produse secundare” (.‚intimplätor“) 
rezultate autentice în explorarea realităţii obiective. Se poate însă întîmpla ca pe aceste căi să fie 
descoperite determinatii ale realităţii care pentru simpla contemplare din acea vreme ar fi fost 
inaccesibile şi care într-o atare situaţie nici nu puteau fi înţelese în esenţa lor teoretică. Astfel, 
teoria leninistă despre veriga hotáritoare merge mai departe — tocmai prin caracterul ei 
accentuat practic — decît teoria punctelor nodale hegeliene, imbogätind pura obiectivitate a 
acesteia prin dezváluirea dialecticii vii a subiectivitátii şi obiectivitátii. încă Hegel constată „cât 
este de absurd a socoti subiectivitatea şi obiectivitatea ca o opoziţie definită si abstractä".' 
Lenin, care citează, între altele, în chip aprobator şi acest pasaj, exprimă în alt context acest 
gînd în chip şi mai categoric: „Ideea transformării idealului în real este profundă: foarte 
importantă pentru istorie. Dar şi în viaţa personală a omului se vede că această idee conţine 
mult adevăr. împotriva materialismului vulgar... Deosebirea dintre ideal şi material nu este nici 
ea absolută, excesivä"." 

Este important să accentuăm în toate aceste forme de reflectare şi de mimesis 
tendinţele legate de viaţa si de practica cotidiană şi nediferentiate încă în ştiinţă şi în artă. Pe de 
o parte, pentru că, la origine, ele actio 

nau într-o conexiune inseparabilă, iar modul în care ele deveneau conştiente şi 
sistematizarea lor în perioada magică nu erau decit o fixare a acestei împletiri, precum şi pentru 
că ele conservă şi reproduc neîncetat, fireşte în forme noi, această situaţie şi pe trepte mai 
evoluate, după constituirea ştiinţei şi artei ca forţe ce exercită o puternică influenţă asupra vieţii 
sociale. Pe de altă parte, pentru că toate fenomenele descrise aci ascund în ele o tendinţă de 
dezvoltare, de diferenţiere atît în direcţia ştiinţei cit şi în aceea a artei. Este suficient să ne 
referim la fenomenele legate de fantezia mişcărilor. în forma lor obişnuită ele aparţin fără 
îndoială vieţii cotidiene. Este însă perfect posibil de a ridica la un nivel ştiinţific procesul 
descompunerii mişcărilor, găsirea şi fixarea punctelor lor nodale. Autoobservarea spontană, 
deşi controlată şi condusă totdeauna de o oarecare reflecţie, imitarea altuia, preluarea 
experienţelor lui etc. pot deveni obiectul unei analize ştiinţifice, care în metoda ei esenţială este 


1 HEGEL: Enciclopedia științelor filozofice— Logica, Ed. Academiei R.P.R., 1962, p. 330. 
1 LENIN: Caiete filozofice, ed. cit., p. 98. 
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dezantropomorfizantá, descompune miscárile ín mod pur obiectiv cáutind optimizarea lor 
inecanico-dinamicá si luínd in considerare fantezia miscárilor din momentul dat ca element util 
al complexului obiectiv. Ergonomia moderná a dezvoltat larg aceste tendinte cercetind 
comportarea omului fatá de masinä, fatá de banda rulantá etc., dar si in metodele de 
antrenament, mai "ales ale sportivilor profesionali, pot fi gásite destule exemple pentru aceasta. 
(in toate aceste cazuri se intilnesc multe fenomene de tranzitie, si este greu de a stabili unde 
inceteazä simpla practicá cotidianá si unde incepe cea dirijatá stiintific. Dar aceastä granitá 
există în fiecare caz.) 
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departe, procesul de desprindere este extraordinar de lent, de contradictoriu, insotit de 
crize. Ceea ce intereseazá aci este tendinta evocativá, tendintá care, dupá cum am arátat de 
asemenea, a luat nastere pe terenul vietii cotidiene. Aceastä tendintá devine un factor hotäritor 
atit al mimesis-ului magic cit si al celui incipient artistic, care pe aceasta treaptä este inca 
practic inseparabil de cel magic. 

Am vázut mai inainte cá exprimárile mimetice ale realitätii cotidiene, al cáror scop este 
o comunicare practicá si concretá cu continut determinat, sint in mod necesar inconjurate de o 
„aură“ a evocării sentimentului. Aceasta nu e numai o urmare a modului de exprimare primitiv 
şi prea puţin exact din punct de vedere conceptual, cu toate că el constituie, natural, la început, 
o componentă determinantă; fenomenul a luat naştere mai curînd, pe de o parte, din faptul că 
orice comunicare socială se îndreaptă de la omul întreg la omul întreg şi ca atare nu se poate 
mulțumi cu simpla transmitere de conţinuturi conceptual clarificate, ci apelează si la viata 
afectivă a partenerului. împrejurarea că, o dată cu dezvoltarea ştiinţei, are loc o pălire a „aurei“, 
că diviziunea socială a muncii specializează din ce în ce mai mult comunicările, nu schimbă în 
mod hotäritor — în ce priveşte viata cotidiană — această structură. Putem, aşadar, să ne 
mulţumim cu constatarea aproximativă a acestei stări de lucruri, cu atît mai mult cu cât ceea ce 
stă aici pe primul plan este problema genezei. Pe de altă parte — şi aceasta se referă la 
ansamblul comunicării, adică atît la conţinutul cit şi la forma ei — comunicarea e destinată sá 
convingă partenerul sau partenerii de un lucru, să-i determine la o anumită acţiune, să ia o 
anumită atitudine etc. ceea ce — întrucît relaţia merge de la omul întreg la omul întreg — 
cheamă cu necesitate la viata în orice comunicare şi elemente corespunzătoare cu caracter 
evocativ. 

Modalitatea de manifestare centrală atît sub raport „ideologic" cât şi sub raport practic- 
social din vremurile primitive, magia, înţeleasă în sensul cel mai larg, are totdeauna finalitáti 
evocative. Şi aceasta nu numai pentru că un efect evocativ, adesea potentat pînă la extaz, 
asupra comunităţii este necesar pentru ca în aceasta din urmă să ia naştere şi să se menţină 
credința oarbă necesară în ceremoniile magice, ci şi pentru că însăşi esenţa reprezentărilor 
magice fundamentale despre relaţia dintre om şi acele forţe naturale care urmează să fie 
influențate pozitiv sau negativ duce la intenţii evocative. Astfel, tendinţele existente din 
abundență in viata cotidiană sînt concentrate, sistematizate şi dezvoltate mai departe de magie. 
Acest lucru e cu atît mai uşor cu cât între funcţionarea vieţii cotidiene şi aceea a magiei nu este 
nevoie de nici o schimbare de direcţie, de nici o transformare calitativă, ci numai de o extindere 
şi intensificare a trăsăturilor existente. Ue o importanţă hotáritoare e faptul eă în centrul 
acestor sinteze stă mimesis-ul. Frazer deosebeşte, după cum am văzut mai înainte, două 
convingeri esenţiale ale epocii magice: întîi că magul ..poate produce prin imitație orice efect pe 
care vrea să-i producă”, în al doilea rînd că „tot ce săvirşeşte asupra unui obiect material 
produce efect şi asupra persoanei care a stat o dată în contact cu acel obiect, indiferent dacă 
acesta a format sau nu o parte din ea insási”.! Fireşte că şi aci graniţele sînt fluide, şi chiar dacă 
e sigur că prima formă este cea precumpánitor mimetică, imitatia apare adesea şi în cea de-a 
doua, pe care Frazer o numeşte „magia prin trans- fert“. Mai mult: Frazer ajunge la concluzia 
că „magia prin transferi" presupune aplicarea principiului homeopatic sau imitativ, în timp ce 


' FRAZER: op. cit., p. 16. 
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magia homeopaticá sau imitativá poate fi exercitată si numai pentru sine".! Ca să reținem 
esentialul: este vorba, aşadar, de faptul că prin imitarea unor procese sau obiecte din realitate, 
aceasta însăşi poate fi influenţată în sensul dorit. De unde rezultă că imitarea trebuie să fie cit 
mai concretă; cel puţin punctul de plecare al reprezentării mimetice trebuie să fie realitatea 
însăşi, iar nu o reflectare abstractizantă a unor simple elemente ale vieţii, ca în ornamentieă. 
Reprezentarea mimetică nu este deci niciodată — prin intenţie — lipsită de cosmicitate, aşa ca 
aceasta din urmă; chiar dacă conţinutul ei trece în fantastic, în ceva ce nu a fost văzut sau auzit 
niciodată, cele astfel constituite ridică pretenţia de a fi realitate, de a fi o imagine a lumii. 

Cititorul va înţelege desigur acum de ce am acordat atîta importanţă faptului că nici 
chiar cea mai primitivă reflectare din viaţa cotidiană nu poate avea caracterul unei copii 
fotografice a realităţii, ci că dimpotrivă, în ea iese în evidenţă — fireşte numai aproximativ, dar 
printr-un proces de aproximare de asemenea dialectic — esenţa dialectică a realităţii. Căci abia 
pe această bază devine inteligibil faptul că sinteza magică mimetic configurativă a unor procese 
de viata, imbratisind atît natura cit şi societatea, poate fi înfăptuită pe o treaptă cu totul 
primitivă. Căci, pentru a reprezenta imitativ un asemenea proces (război, vînătoare, recoltă 
etc.), este necesară o concentrare a momentelor extrem de dispersate în realitatea însăşi, o 
accentuare energică a ceea ce este esenţial din punct de vedere al scopului urmărit, o eliminare 
a nenumăratelor hazarduri care intervin în realitate. Dacă fragmentele de realitate imitate, din 
care se alcătuieşte o asemenea unitate, n-ar fi decât copii fotografice mecanice, ar fi fost nevoie 
de eforturi artistice supraomenesti pentru a le îmbina într-un atare întreg, şi acest întreg ar fi 
rămas cu 


1 Ibidem, p. 17. 
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totul ininteligibil pentru oamenii care erau deprinşi sá perceapă realitatea in mod 
mecanic. Abia pe terenul curăţat prin interpretarea noastră se poate înţelege cum se ivesc atît 
de timpuriu asemenea plăsmuiri din viaţa cotidiană şi pe ce se întemeiază adîncul lor efect 
evocativ. 

în această privinţă, imitarea unor procese cu scopul producerii unor efecte magice 
determinate şi figurările mimetic-artistice a realităţii urmează multă vreme acelaşi drum. Se 
poate chiar spune că impulsul originar pentru aceasta din urmă n-a putut veni decît din sfera 
reprezentărilor magice potrivit cărora evenimentele din lume pot fi influențate prin imitarea 
lor. E drept că se încearcă adesea a deriva arta dintr-un surplus de putere, din joc. în legătură cu 
aceasta trebuie însă luat în consideraţie faptul că surplusul de putere constituie un fenomen 
social încă de la începuturile societăţii omeneşti: el este consecinţa unei asemenea 
productivitáti a muncii, care, o dată cu timpul liber, cu răgazul, face să apară un surplus de 
energii fizice şi psihice.! în al doilea rind, este absolut de neînțeles cum ar fi putut simplul joc sá 
ducă vreodată la artă. Desigur, jocul are chiar la animale un caracter mimetic. Intenţia este însă 
îndreptată — indiferent de măsura în care e conştientă — către învăţarea de mişcări şi de 
moduri de comportare importante din punct de vedere practic. Dacă privitorul le percepe ca 
„frumoase", este vorba, la fel ca în muncă, în sport etc., de un produs secundar neintentionat. 
Mişcarea şi modul de comportare sînt în primul rînd condiţionate de scop şi de aceea — 
tendential — parcimonioase, reduse la minimul necesar. între această finalitate, adecvare la un 
scop, şi efectul ei estetic există fără îndoială anumite corelaţii obiective, ceea ce nu înseamnă 
însă că cel din urmă ar proveni genetic din cea dintii şi cu atît mai puţin că finalitatea în sine 
conţine necesarmente o intenţie lăuntrică îndreptată spre estetic. Intenţia îndreptată spre 
estetic trebuie aşadar să fie deja născută, pînă la un anumit grad consolidată, ancorată în viaţa 
şi sentimentele oamenilor, pentru ca procese străine primar de o intenţie estetică să poată fi 
percepute în genere ca estetice — spre a nici nu vorbi măcar de posibilitatea ca un efect estetic 
să poată fi inclus în intenţiile lor. 

Esteticul ia naştere mai degrabă pe o complicată cale ocolită: mişcările, modurile de 
comportare deja în sine mimetice din acţiunile cotidiene ale omului, din relaţiile oamenilor 
între ei sînt imitate încă o dată; această reflectare de reflectări transpuse în acţiuni nu mai imită 
de acum înainte doar fenomene ale realităţii potrivit unor scopuri determinate, nemijlocit 
practice, ci grupează imaginile acesteia după principii cu totul noi, concen- trîndu-se asupra 
trezirii la privitor a unor idei, convingeri, sentimente, pasiuni etc. determinate. Desigur, o atare 
intenţie evocativ-mimeticá se intilneste si în viaţa cotidiană; fără asemenea „lucrări 
pregătitoare” ea n-ar putea ajunge aci în centrul reprezentării mimetice. Acolo însă, ea nu este 
decît o parte, un moment al relaţiilor umane, fiind inseparabil inserată în acţiuni, forme de 
comunicare etc. Abia aci ea devine centrul, principiul organizator al reflectării. Dacă scopul 
originar al acestor plăsmuiri mimetice specifice — folosim termenul de plăsmuiri fiindcă părţile 
destinate să realizeze aceste finalitáti alcătuiesc o unitate creată artificial, dinainte determinată, 
în timp ce modelele lor corespunzătoare unui scop real, sînt procese reale al căror fel, volum, 


! Dacă antropologia modernă pune un puternic accent pe dezvoltarea înceată a copilului în contrast cu aceea a animalelor tinere, ea trece de cele 
mai multe ori cu vederea că aci nu este vorba de o deosebire naturală, ci de o consecință a dezvoltării specifice a omului, aşadar din punct de vedere metodologic 


nu de un punct de plecare, ci de un rezultat, în primul rînd al muncii (incluzînd bineînţeles şi perioada culegerii). 
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început, sfirsit etc. sînt determinate de fiecare dată in mod diferit de dificultățile înfăptuirii 
reale a scopului — dacă deci aceste plăsmuiri ar fi luat naştere dintr-o „voință de artă", originea 
lor ar fi asemănătoare cu aceea a Pallas Atenei ieşită gata înarmată din capul lui Zeus, cu alte 
cuvinte sursa lor ar fi capacitatea estetică „originară", „înnăscută" a omului, care colindă ca o 
stafie cele mai multe scrieri de estetică. Realitatea prezintă un alt tablou. Oricit de puține 
cunostinte exacte posedám — după cum am arătat atît de des — despre originile propriu-zise ale 
activităților si capacităților umane, reiese totusi clar din ansamblul tradițiilor că modul de 
manifestare inițial al reflectărilor mimetice cu scop evocativ, descrise de noi pînă acum, a fost 
de origine magică. 

Ceea ce importă deci într-o analiză filozofică a genezei esteticului este, pe de o parte, de 
a infätisa principiile comune ale unei atare magii imitative si ale reflectärii specific artistice a 
realității, pentru a permite astfel să se înțeleagă cum a putut esteticul, atîta vreme învăluit 
aproape inseparabil in magic, sá se formeze si sá se dezvolte. Pe de altă parte si în acelaşi timp, 
trebuie arătat că — obiectiv, nu în constiinta oamenilor — formații în aparență pe deplin unite, 
ba părînd chiar cu totul identice, isi au fundamentul în tendințe obiectiv divergente, care se 
impun foarte încet, în mod foarte contradictoriu, dar la capăt totusi clar, ducînd în cele din 
urmă la o separație definitivă între artă si magie. Descrierea definitivă a procesului de 
desprindere a esteticului de magic si religios trebuie rezervată pentru un capitol ulterior, căci 
lámurirea lui conceptuală presupune cunoaşterea celor mai importante categorii ale reflectárii 
estetice, neputînd decît să urmeze expunerii acestora. Aici, la tratarea genezei, stau în mod 
natural pe primul plan al interesului nostru elementele de comunitate; cele de deosebire, de 
opoziție nu pot fi indicate, în acest stadiu al înțelegerii de către noi a esenței esteticului, decît în 
mod extrem de abstract. 

Principiul fundamental comun între artă si magie (religie) este acela că ele au toate un 
caracter antropomorfizant. Există, fireşte, în această direcție si deosebiri între magie si religie; 
în primul rînd, cea dintîi este mult mai naivă, mai spontană, mai naturală decît cea de-a doua. 
Antropomorfizarea se manifestă îndeosebi în aceea că forțele de miscare ale subiectului si ale 
lumii de obiecte aflate în fața lui sînt identificate în mod naiv între ele. Mai mult: separarea 
clară a subiectivului de obiectiv se desävir- seste numai încet. Puterile magice nu trebuie încă 
să capete, asa ca mai tîrziu, chipuri de oameni (zei), pentru ca mecanismul închipuit, sistemul 
imaginat al realității obiective să apară ca pus în mişcare de motive omeneşti. Putem renunța 
linistiti în acest loc la examinarea diferențelor de acest gen, care în tranzitiile lor foarte variate 
ar cere o tratare amplă. Deocamdată nu prezintă atît interes felul si gradul de antropomorfizare 
cît simpla ei prezență. De aceea contrastul față de știința dezantropomorfizantă se constituie — 
relativ — mai devreme. De aceea drumul comun cu arta trebuie 
— în ciuda tuturor divergentelor — să fie mult mai îndelungat. 

Ştim încă din expunerile anterioare că antropomorfizarea reprezintă cu totul altceva în 
arta devenită de sine stătătoare decît în magie sau în religie. Este de ajuns aci să scoatem în 
evidență punctul esențial al deosebirii: ține de esența esteticului de a concepe imaginea 
reflectată a realității ca reflectare, în timp ce magia si religia atribuie sistemului reflectárilor lor 
un adevăr, o realitate obiectivă si pretind să se creadă în ea. Aceasta are drept urmare pentru 
evoluția ulterioară diferența hotărîtoare că reflectarea artistică se constituie ca sistem închis în 
sine (ca operă de artă), pe cînd orice reflectare cu caracter magic sau artistic este raportată la o 
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realitate transcendentá. in legäturä cu aceasta trebuie sá accentuäm de pe acum cá este vorba 
de sensul obiectiv al plásmuirilor artei, respectiv ale magiei sau religiei. Chiar ín perioadele 
artei pe deplin dezvoltate, devenite de sine státátoare, existá creatori si receptori care concep 
unele opere ca servind religiei, care atribuie operelor de artá efecte magice etc. Operele de artá 
insesi au insá — independent de aceste páreri — structura obiectivá definitá mai sus, iar in 
definirea teoreticá a raportului dintre cele douá sfere conteazá exclusiv alcátuirea obiectivá 
interná a produselor. Aceastá relatie obiectivá se impune si practic in realitatea socialá — 
fireste numai ca tendintá la scará universal-istoricá — indiferent de constiinta falsá pe care o 
pot avea unii oameni despre propria lor activitate, despre propriul lor comportament. 

Comparatia stabilitá aci are insä nevoie si de o altá concretizare. Dacá am determinat 
plásmuirile estetice ca sisteme de reflectare a realitätii inchise in ele insele, in aceastä 
determinare este continutá o dialecticá specificá ce urmeazá sá fie analizatá amánuntit mai 
tirziu: ele sint reflectári ale realitätii obiective si valoarea, insemnätatea, adevärul lor depinde 
de másura in care sint capabile sá sesizeze just aceastá realitate si s-o reproducá, sá evoce in cel 
ce recepteazá imaginea realá care stá la baza lor. Caracterul lor inchis, „imanenta" lor, 
, Autonomia" lor nu pot aşadar nici să însemne o izolare fata de realitate, să fie „imanenta" unui 
sistem de forme ..pur", nici să cuprindă în ea o indiferenţă fata de efect. Caracterul închis al 
plăsmuirilor este, după cum vom vedea mai tîrziu, forma estetică specifică pentru înfăptuirea 
unei reflectări adevărate şi, de aceea, cu efect durabil a realităţii. 

Această orientare fundamentală a reflectării estetice are drept cel mai general conţinut, 
comun oricărei opere de artă adevărate: caracterul imanent, pámintesc (Diesseitigkeit) al artei, 
în opoziţie cu raportarea oricărei plăsmuiri magice sau religioase la un dincolo, la o realitate 
transcendentă.! Cum însă tine de esenţa conţinuturilor hotáritoare că ele trebuie generalizate 
spontan tocmai pentru că cuprind în ele revelări ale celor mai importante curente, tendinţe de 
dezvoltare ale umanităţii, această orientare a oricărei arte spre imanentá capătă amprenta 
antropocentricului. Ceea ce dă acestei imanente un conţinut autentic este omul ca centru la care 
totul este raportat. Căci abia atunci se poate realiza o reproducere artistic-fidelă a realităţii, 
pătrunderea adincä a acesteia pentru a räzbi la o redare fericită, abia atunci poate ea să fie 
rotunjită într-o operă încheiată, infinită în conţinut (ca şi reflectarea ştiinţifică) şi totodată 
strict limitată estetic. Am caracterizat mai înainte, în alt context, conştiinţa de sine a umanităţii 
drept subiectivitatea propriu-zisă a artei, purtătoare a ei, arătînd totodată că o atare conştiinţă 
de sine nu este posibilă decît pe baza unei lumi devenite relativ transparente pentru om, că ea 
trebuie să se întemeieze pe fapte care au supus universul exterior şi interior omului, dezvoltării 
progresive a omenirii. în această conştiinţă de sine a umanităţii este conţinut totodată adîncul 
umanism al esteticului. El capătă o expresie desăvirşită — şi sub raport conceptual — în 
celebrul cor din Antigona lui Sofocle. Nu este desigur o întîmplare, ci expresia îmbinării 
organice a înţelepciunii filozofice şi poetice, o adeziune la esenţa cea mai adincä a esteticului 
faptul că acest cor începe cu o descriere imnică a marilor izbînzi repurtate de oameni asupra 
lumii, a unei activităţi mărginite numai de moarte, dar ale cărei graniţe omul le împinge tot mai 
departe. Si abia acolo unde omul e infätisat ca întemeietor al cetăţii (pentru un elin aceasta 


! Despre tendinţa spre alegorie, izvoritä de aici, a artei religioase vom vorbi amănunțit acolo unde vom trata despre procesul de desprindere, plin de 


conflicte, a artei de magie şi religie. 


Probleme ale mimesis-ului / 397 


însemna întemeierea societății) apare problematica internă centrală, marea temă a întregii arte: 
coliziunile care iau naştere în polis între oameni. 

Socotim că e suficient să indicăm sumar acest conţinut fundamental al întregii arte 
pentru a vedea limpede că este imposibil ca ea să fi apărut la începutul dezvoltării omenirii. 
Este uşor de înţeles pentru oricine — şi etnografi, antropologi inteligenţi au arătat-o în repetate 
rînduri — că orice artă presupune un anumit nivel de dezvoltare a tehnicii. Acum devine clar că 
perioada pregătitoare mai cere altceva: o atitudine deosebită faţă de realitate, care cliiar dacă 
nu devine pe deplin conştientă, se poate dezvolta numai relativ tîrziu, deoarece conținuturile ei 
reclamă ca bază obiectivă o amplă supunere a lumii înconjurătoare şi o siguranţă de sine a 
omului dobiuditä în lupta pentru înfăptuirea ei, încrederea lui în propriile realizări si 
aptitudini. Dacă deja acel minim de tehnică, mai uşor accesibil, a fost rezultatul unei lupte 
îndelungate a omului cu natura, a fost nevoie de şi mai mult timp pentru dobîndirea unei 
asemenea atitudini. 

Faptul că mimesis-ul artistic este învăluit în cel magic constituie însă mai mult decît o 
simplă necesitate exterioară a începuturilor intimplätoare. Specificul dialecticii date aci implică 
faptul că aptitudinile artistice mimetice şi receptivitatea artistică legată şi favorizată de ea se 
dezvoltă şi se întăresc in timpul acestei ascunderi în spatele imitärii magice, astfel încît, atunci 
cind evoluţia socială a produs şi reprodus cu suficientă intensitate conținuturile, modurile de 
comportare etc. descrise de noi mai sus, reflectarea estetică a realităţii se desprinde de această 
uniune, necorespunzătoare esenței ei, şi se poate constitui — fireşte încet, în mod inegal, 
contradictoriu şi adesea legat de crize — în formă independentă. 

Dacă am caracterizat îndelungatul drum comun al magiei şi artei ca nefiind pur 
întîmplător, am avut în vedere nu numai principiul antropomorfizant al concepţiei despre lume 
care domină ambele domenii, ci şi caracterul specific evocativ al imitării, ce poate de asemenea 
fi găsit ca trăsătură proeminentă la amîndouă. Am recunoscut cu prilejul reflectării în viaţa 
cotidiană şi în primul rînd al analizei reflectării în relaţiile reciproce dintre oameni că evocarea 
de idei, sentimente etc. constituie un element important al ei. Imitarea magică, bunăoară, a 
unor acţiuni se deosebeşte în această privinţă de practica normală cotidiană prin aceea că 
elementul evocativ dobindeste în ea o poziţie categoric centrală. Cu alte cuvinte, dacă, de 
exemplu, în viaţa cotidiană un om vrea să trezească în altul anumite idei sau sentimente, 
intenţia lui este îndreptată spre a convinge tocmai acest om de tocmai acest lucru; dacă, 
dimpotrivă, un proces similar este imitat în mod magic, ceea ce se urmăreşte este de a trezi la o 
masă de spectatori sau de auditori impresia că procesul de convingere a şi reuşit de ambele 
părţi; acţiunea de a convinge şi faptul de a deveni convins, care constituie în viaţă lucrul practic 
principal, devin acum mijloace, devin conţinuturi configuratoare şi forme plăsmuitoare cu 
ajutorul cărora evenimentul respectiv apare ca o unitate nemijlocită, senzorial-intuitivă, aptă să 
trezească sentimentele sau gîndurile avute în vedere. Aşadar, în timp ce în viaţă structura 
fundamentală a acţiunii coincide cu aceea a desfăşurării în timp, acţiunea plecînd de la început 
şi înaintând înspre sfîrşit, bineînţeles cu intervenţia numeroaselor contingente care se ivesc 
totdeauna cînd sînt în interacţiune názuinte diferite, reproducerea ei mimetică pleacă de la 
punctul final, grupind si modelind în aşa fel mişcările care duc spre el, încât acest sfîrşit 
produce asupra receptorului un efect convingător, evocînd ideile, sentimentele etc. dorite. 
Aceasta impune în mod natural condiţia minimală ca hazardurile, superflue din acest punct de 
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vedere, ba chiar stin- jenitoare, sá fie eliminate, ca acele momente care pe planul continutului 
obiectiv formeazä puncte nodale sá fie mai accentuate evocativ. in aceastá transformare a 
realitätii reflectate nu apar incä — din punctul de vedere al continutului de experientá — 
principii radical noi; omiterea detaliilor de prisos, accentuarea „verigilor hotäritoare" sînt, 
după cum am văzut, momente importante ale procesului de reflectare încă în viaţa cotidiană. 
Dar prin faptul că ansamblul unui complex de reflectare determinat este prelucrat consecvent 
sub acest unghi de vedere, schimbările doar cantitative în sine trec într-o nouă calitate, are loc 
obiectiv un salt de la formele de comunicare obişnuite ale vieţii cotidiene către această 
prelucrare care duce la constituirea, prin extragere şi selectare din ele, a unei plăsmuiri închise 
în sine, vizînd efecte evocative determinate. Acest salt nu trebuie, fireşte, să devină de îndată 
conştient, ba este extrem de probabil — dat fiind că asupra acestor începuturi datele precise ne 
lipsesc cu desävirsire — că el rămîne neconstient încă multă vreme. Sentimentul unei potentári 
a vieţii şi a reacţiilor față de ea este pe deplin suficient pentru a explica apariţia şi dezvoltarea 
unor astfel de plăsmuiri magic-mimetice. 

Din toate acestea reiese clar că liniile de plecare ale mimesis-ului magic şi ale celui 
artistic converg, la început aproape pînă la fuzionare; analizele ce urmează, îndreptate asupra 
momentelor lor constitutive principale, vor arăta cît de departe merge iniţial această 
convergenţă. înainte însă de a putea să intrăm în amănunte, trebuie să precizăm că, pe de o 
parte, germenii divergerii de mai tîrziu există — obiectiv — şi pe această treaptă şi că, pe de altă 
parte, în acest stadiu nu poate să existe nici măcar o conştiinţă embrionară a acestei divergeri. 
Ne referim, bineînţeles, la problema caracterului imanent sau transcendent al obiectului ultim, 
ca unul ce determină intenţia fundamentală a mimesis-ului. Imanenta înseamnă nemijlocit că 
efectul evocativ al reprezentării se orientează exclusiv spre receptivitatea omului, că prin efectul 
evocativ obţinut la el plăsmuirea mimetică şi-a atins pe deplin 
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scopul. Transcendenta inseamnä, dimpotrivá, cá omul urmäreste sá influenteze prin 
imitarea unor procese determinate fortele imaginare ce stápinesc situatiile reale a cáror 
reproducere — anticipatoare - este pläsmuirea mimeticä respectivä. (Imitarea sub formä de 
dans a războiului, a vinátorii etc. î:i scopul de a influenţa favorabil rezultatul acţiunii 
corespunzătoare viitoare.) Văzută în lumina acestei finalitáti, impresionarea adeváratilor 
auditori ~i spectatori nu este decît ceva accesoriu. Oricât de adincä ar fi însă — privită obiectiv -- 
prăpastia dintre aceste două scopuri finale, ea nu poate să exercite practic absolut nici o 
influenţă asupra realizării începuturilor. Căci constatat, pe de o parte, că este efectiv imposibil 
pe accastă treaptă, c.i oamenii să urmărească scopuri estetic-imaneute, iar pe de altă parte că 
imitarea năzuind la stăpînirea forţelor transcendente nu poate găsi criterii reale nemijlocite ale 
reunitei ei decît în realizarea pläsmuirii mimetice, în efectul ei asupra receptivitätii umane. Căci 
întrebarea de a şti dacă imitarea a reuşit să influenţeze forţele transcendente în modul dorit îşi 
primeşte răspunsul abia ulterior, prin succesul sau insuccesul real al războiului, vinätorii etc., 
adică multă vreme după desfăşurarea configurării mimetice. Consecințele acestei aprecieri nu 
pot avea efect decît asupra imitatiilor ulterioare, 
- ind circuitul indicat aci se manifestă din nou. Aşadar, transcendenta magică re exprimă 
tjractic şi nemijlocit printr-o imanentá foarte apropiată de estetic. Unitatea acestor tendinţe 
divergente în ele însele, care nu poate fi descompusă decît printr-o analiză ulterioară — şi nici 
aşa totdeauna — trebuie leci admisă cînd e vorba de practica stadiilor iniţiale, ca un fapt de 
nesupri- :nat. Vom mai reveni în cursul expunerii situaţiei de ansamblu înfăţişate aici, la unele 
aspecte individuale în care această divergență — fără a deveni conştientă ca atare — îşi găseşte 
totuşi expresia. 

Numai una dintre aceste probleme trebuie examinată puţin mai de aproape, şi anume 
aceea a unor anumite tendinţe extatice, deoarece acestea r-11 it în parte într-un contact strîns cu 
cele care, sub un înveliş magic, tind inconştient spre estetic (dansul), dar în parte arată încă în 
acest stadiu orientări diametral opuse. Ne referim la acele rituri, obiceiuri etc. ale perioadei 
magice care sînt combinate cu provocarea unui extaz. Nu putem, fireşte, ră tratăm aci întregul 
complex de probleme legat de ele şi, în primul rîud, nu -putem să examinăm împletirea şi 
opoziţia dintre extaz şi asceză. V cm observa numai în treacăt că aceasta din urmă, ca rămăşiţă a 
perioadei magice care işi prelungeşte multă vreme efectul, este uneori şi intr-o anumită privinţă 
considerată ca o concurentă a cunoaşterii si eticii, după cum şi extazul este considerat ca un 
concurent al mimesis-ului. Aceste efecte ale unei asceze contemplative le putem observa nu 
numai în India, în China ele.; ele joacă un rol nu lipsit de însemnătate şi în cultura europeană, 
de la Plotiu pînă la 
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Ignatiu de Loyola. Motivul comun al ascezei si al extazului este provocarea artificialá a unor 
anumite stäri subiective, in care si despre care se naste si este räspinditä credinta cá sint 
capabile sá puná omul, intr-un mod inaccesibil altminteri, in contact direct cu fortele 
transcendente. Gehlen oferá o descriere plasticá a acestor stári: „Dansul, imbátarea, excesele 
toxice, automutilarea etc. sint serii de actiuni indreptate din exterior spre interior, si 
suprapotentarea si hipertensiunea afectivitátii si sensibilitätii atinge gradele cele mai inalte 
fiindcá energiile inhibitoare dizolvate intrá de asemenea in dinamica lor, ducind astfel la o 
eliberare si despovárare de sine a omului care-i dá o senzatie de fericire. Prin dans omul devine 
pinä la 1111 anumit grad «spirit pur» si capabil sá actioneze in aceastä calitate ... Se nasc aci 
forme de actiune si tehnici care tind la eliberarea si exaltarea lumii lui interioare; rivnitä si 
accesibilá devine «la vie á nu degre plus intense» si ,o grandioasá inversare a centrului de 
greutate al vieţii e făcută posibilă. . . Ksentialul pentru noi într-o atare practică samanicä este 
abandonarea oricárui fel de cunoastere, ba chiar a luárii-la-cunostintá a lumii exterioare, 
excitarea artificialá a subiectului piná la o stare in care el isi poate inchipui cá betia náscutá 
astfel şi care slábeste efectiv sub raport psihologic legăturile cu lumea înconjurătoare, ba chiar 
le anulează vremelnic, I-ar pune într-o relaţie directă cu ceea ce cultura din faza dată îşi 
reprezintă ca fiind transcendentul. Aici şi în anumite reînnoiri analoge ale ascezei se 
cristalizează acele tendinţe care-şi au fundamentul exclusiv în iluziile provenite din treapta 
primitivă de dezvoltare a culturii materiale şi spirituale şi care pot îi sintetizate pe scurt astfel: 
întrucît datorită acestei situaţii subiectul nu este (obiectiv: nu este încă) în stare să stăpînească 
teoretic şi practic mediul său înconjurător real prin reflectarea realităţii obiective, prin 
prelucrarea în gîndire şi aplicarea practică a celor percepute, acest „ocol", trecînd prin 
cunoaştere, trebuie lăsat la o parte, apucind un drum direct spre „inäuntru"; şi cum subiectul 
normal din viaţa cotidiană pare inapt pentru aceasta, dat fiind că prin instinctele sale vitale el 
este orientat spre „afară“, această ,bariera" a lui trebuie înlăturată forțat prin mijloace 
artificiale. Formarea unor astfel de concepţii este de la sine înţeleasă în perioada magică. Ba se 
poate spune chiar că contrastul schiţat de noi pentru a uşura înţelegerea problemei nu era 
desigur pe atunci conştient. Cu alte cuvinte, metodele ascetice şi extatice erau folosite simultan 
cu reflectarea realităţii, cu mimesis-ul şi între ele existau cu siguranţă treceri fluide. Abia cu 
mult mai tîrziu, atunci cînd tendinţele spre dezvoltarea ştiinţei şi artei s-au întărit, opoziţia 
existentă-în-sine de la început devine una existentă-pentru- sine. Ea iese deosebit de tranşant în 
evidenţă atunci cînd mari crize sociale încep să amenințe dominaţia acelor clase care obişnuiesc 
să se sprijine ideologic pe magie şi religie. Atunci, laturile reacționare ale acestor tendinţe ies 
ineâ mult mai clar la lumină decît în perioada primitivă iniţială. Dar trebuie adăugat că în timp 
ce în perioada magică, după cum am încercat să arătăm, încep să se dezvolte — amestecate 
inseparabil cu prezentările magice înseşi — elemente, ba chiar anumite categorii ale ştiinţei şi 
artei, aici intră în acţiune exclusiv forțele regresive si negative ale stării primitive. în măsura in 
care, datorită dialecticii complicate care caracterizează evoluţia societăţii împărţite în clase, 
aceste forţe îşi exercită influenţa şi pe trepte de cultură mai dezvoltate, efectul nu poate fi decât 
retrograd. 

Extazul şi miiuesis-ul sînt aşadar contrarii ce se exclud reciproc, chiar dacă apar uneori 
simultan în perioada magică. Opoziția lor iese clar în evidenţă pe tarimul dansului, despre care 
vom mai vorbi amănunţit: în timp ce dansul mimetic are la bază intenţia de a trezi, prin 
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imitarea unor procese ale vieții, sentimente determinate în spectatori (efectul magic al mimesis- 
ului asupra forțelor transcendente nu are nemijlocit vreun rol important în această punere în 
opoziție), dansul de care urmează să ne ocupăm aci are drept scop să-i aducă într-o stare 
extaticá pe insisi cei ce dansează. 

Erwin Rohde dă 111 opera sa Psyche o descriere plastică a dansurilor tracice în cinstea 
lui Dionysos: „Serbarea se desfăşura pe virfurile dealurilor, în toiul nopții, la lumina sováitoare 
a tortelor aprinse. Rásuna o muzică zgomotoasă: izbucnirile metalice ale cimvalelor de bronz, 
tunetul surd al unor mari timpane si, intervenind între ele, «acordurile impingind la delir» ale 
flautelor cu sunet adînc. . . Aprinsá de această muzică sălbatică, ceata celebrantilor dansează cu 
chiote stridente. Cîntece nu se aud: vehementa dansului tăia respirația. Căci acesta nu era pasul 
de dans cu mişcări măsurate în care bunăoară grecii lui Homer înaintau legănat intonînd un 
pean. Ci într-o horă furibundá, învîrtejită, precipitatá, ceata exaltatilor goneste peste 
povirnisuri. De cele mai multe ori erau femei acelea care se invirteau pînă la epuizare în aceste 
dansuri ametitoare; ciudat travestite ... cu piei de căprioară peste vesmínt, poate si cu coarne pe 
cap. Părul flutură sălbatic, mîi- nile . . . tin şerpi, agită în aer pumnale sau tirsuri care ascund 
sub iederă vîrful láncilor. Asa se zbuciumă ele pînă la suprimarea totală a oricăror sentimente, 
si într-o «sfintá nebunie* se aruncă asupra animalelor alese ca jertfe, apucă si sfisie prada si 
smulg cu dinții carnea insingeratä, inghitind-o crudă"!. Rohde sintetizează astfel sensul acestor 
obiceiuri: „Participanții la aceste serbări de dans se aduc singuri la un fel de manie, la o enormă 
surescitare a întregii lor ființe; erau apucati de un delir in care isi apăreau lor îngile si altora 
«turbati, posedati* . . . această stare de agitație extremă era scopul urmărit. Sensul religios al 
potentárii forțate a simtirii consta in aceea că uumai printr-o atare surescitare si expansiune a 
ființei sale omul părea să poată intra în legătură si contact cu ființele apartinind unei ordini 
superioare, cu zeul si cetele lui de spirite. Zeul e invizibil prezent printre adoratorii lui 
entuziaşti, sau este cel putin aproape si vuietul serbării e destinat să-i atragă cu totul". Rohde 
însuşi era în tinereţea lui prea apropiat de Nietzsche pentru a putea lua o poziție cu adevărat 
critică fata de asemenea fenomene. De aceea el rezumă astfel judecata lui despre aceste efecte 
asupra participanților la dansul extatic: „Supraumanul si inumanul se amestecă acum si în 
ei". Ca savant conştiincios, el nu omite totuşi să constate că aci nu este vorba nicidecum de o 
trăsătură specifică a evoluției greceşti, ci de un fenomen cu totul general in viata popoarelor 
primitive, de practica vracilor, a samanilor etc., care se menţine istoriceste încă multă vreme 
(dervisii)"”. Nu este necesar să ne ocupăm aci mai de aproape de premisele si de urmările 
culturale ale acestor tendințe. Este suficient pentru noi să arătăm lămurit opoziția lor transantä 
faţă de procesele mimetice. Despre concluziile estetice pe care Nietzsche le-a tras din aceste 
fapte, mitologiziudu-le si moder- nizindu-le în chip necritic, vom avea ocazia să vorbim 111 alt 
context. 

Dacă, după această digresiune necesară, încercăm să privim mai de aproape 
determinatiile cele mai importante pe care le dobindeste aci reflectarea, în cursul transpunerii 
ei ín plásmuiri si procese cu caracter mimetic, elementul cel mai primitiv si mai general de 


! Ibidem, p. 11 gi urm. 
1 Ibidem, p. 14 și urm. ® Ibidem, p. 24 şi 


urm. 
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retinut este scoaterea acestora din continuitatea normalä a vietii cotidiene. Oricit de absurd ar 
intrerupe unele fapte ale vietii cursul ei normal, cauzele si urmárile lor apartin totusi obiectiv 
acestui curs; ele sint tráite de aceea si subiectiv de cätre om, individual si social, ca párti 
componente, ca momente ale vieţii unitare şi indivizibile. Plásmuirile mimetice ale magiei, însă 
— şi prin aceasta ele conţin o trăsătură caracteristică importantă a oricărei arte viitoare — nu 
sînt părţi ale totalitátii vieţii, ci reflectári ale uneia din părţile ei, rotunjită însă în întreguri 
încheiate şi delimitate faţă de restul vieţii. De aci urmează că, pentru a percepe aceste reflectări, 
oamenii trebuie oarecum să iasă din continuitatea normală a vieţii; această succesiune de 
imagini ale vieţii este prin esenţa ei altceva decît continuarea normală a momentului de viata 
căruia ea i se alătură temporal. Tot astfel, o dată cu sfîrşitul unei plăsmuiri, această ieşire din 
viaţă încetează; omul se întoarce în existenţa lui normală. Extazul şi asceza urmăresc, 
dimpotrivă, să-i smulgă radical pe om din viaţa normală; realitatea transcendentă pe care ele 
intenţionează s-o cucerească cu forţa trebuie să însemne o ruptură absolută cu viaţa normală. 
De aceea o atare atitudine nu ţine seamă de obiectivare, de evocare, de receptivitate, pe cînd cea 
mimeticá este orientată tocmai spre obiectivare, spre evocare, spre receptare. 

Contrastul extrem de simplu şi uşor de constatat pretutindeni de care am vorbit mai sus 
are totuşi nevoie de o concretizare pentru ca să nu-şi piardă adevărul prin exagerare metafizică, 
prin supralicitare. Ieşirea din viaţa normală şi întoarcerea în viaţa normală trebuie adică 
înţelese ca fiind relative şi anume de un gen particular de relativitate: după formă şi nu după 
conţinut. Ce înseamnă aceasta? în primul rînd că desprinderea plăsmuirii de viaţa de toate 
zilele nu înseamnă nicidecum o ruptură radicală cu conținuturile acesteia; dimpotrivă: tocmai 
aceste conţinuturi (o parte a acestor conţinuturi) capătă în această reflectare o formă nouă, 
specifică. Şi acestei situaţii obiective îi corespunde subiectiv faptul că nici creatorii, actorii, nici 
receptorii unor asemenea plăsmuiri nu părăsesc totalitatea conţinuturilor vieţii — lucru pe care 
nici n-ar putea să-i facă, chiar dacă ar voi — ci numai îşi schimbă formal pe o durată 
determinată atitudinea fata de ele: atenţia lor se îndreaptă pentru un timp nu asupra vieţii 
însăşi, ci numai asupra reflectării ei care se oferă sau este oferită aci. Si, o dată cu sfirsitul 
acestei suspendári temporare a relaţiilor directe cu viata, oamenii se întorc cu necesitate în 
aceasta; totodată, fireşte, experienţele şi trăirile pe care li le oferă această reflectare sînt 
integrate oarecum totalitátii experienţelor şi trăirilor lor. Suspendarea aceasta poate aşadar sá 
fie considerată cu dreptate ca una ce priveşte forma, deoarece atît obiectiv, cât şi subiectiv, 
plăsmuirea mimetică operează numai prin forma ei detaşarea temporară de realitatea normală, 
produce numai prin forma ei specifică efectul urmărit al conţinuturilor de viaţă reflectate, care 
în calitate de conţinuturi provin din viaţă şi se întorc în viaţă. Extazul dimpotrivă, este o ruptură 
radicală cu continuitatea vieţii cotidiene. 

Chiar numai din acest fapt decurg concluzii importante cu privire la esenţa unor astfel 
de plăsmuiri mimetice. Am indicat în repetate rînduri că specificul acestei forme se 
concentrează în jurul capacităţii ei de a evoca idei sentimente etc. Am arătat de asemenea mai 
înainte că nici prin aceasta nu ia naştere o alteritate opusă în mod rigid, metafizic, vieţii, ci doar 
transformarea in ceva calitativ nou a unor modalităţi de expresie pe care le cunoaşte si viata 
cotidiană şi de care ea nu se poate lipsi. 

Ambele laturi ale acestei relaţii a plăsmuirilor mimetice cu viaţa cotidiană trebuie 
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deopotrivă accentuate. Căci, pe de o parte, nici o evocare cu ajutorul mimesis-ului n-ar fi 
imaginabilă dacă practica vieții n-ar fi fixat pentru anumite conținuturi, cuvinte, gesturi etc., 
anumite efecte generatoare de sentimente. Aceste efecte capătă, fireşte, o intensificare prin 
formă si prin aceasta si noi calități; dar legarea de viață, luarea conținuturilor din viață este de 
neevitat pentru ca un efect evocativ spontan să fie posibil. Se poate, e drept, întîmpla ca unele 
dintre aceste elemente sá fi existat în viață numai in germene si sá capete un rol activ, o 
semnificație intensivă si extensivă abia prin reliefarea lor mimetică. Această interdependentá 
nu poate fi accentuată destul de energic în ce priveşte acțiunea, efectele plásmuirilor mimetice. 
Pe de altă parte si concomitent, trebuie luat în considerare caracterul calitativ nou. Am atras 
deja mai sus atenția asupra caracteristicii lor de a fi scoase — relativ — din cursul continuu al 
vieții cotidiene si totodată asupra faptului că această scoatere este de natură formală. Pentru o 
concepție dialectică această constatare nu exclude însă nicidecum ca transformările din 
plásmuirea mimeticá însăşi si din efectele urmărite si obținute de ea, să atingă si conținutul. 
Dimpotrivă. Hegel determină, în mod adecvat dialectic, după cum urmează raportul dintre 
formă si conținut care intră în considerație astfel: „in sine avem aici raportul absolut al 
conținutului si formei, anume preschimbarea unuia în celălalt, astfel încît conținutul 1111 este 
decît preschimbarea formei în conținut, iar forma nu este decît preschimbarea conținutului în 
formä"!. Această trecere poate fi observată si pe treapta cea mai primitivă. Căci constatarea lui 
Aristotel atît de importantă pentru arta devenită de sine stătătoare, potrivit cáreia ceea ce 
cauzează sentimente de neplăcere în viață poate să producă plăcere în plăsmuirea artistică! 
constituie de asemenea un moment indispensabil al celor mai primitive figurări magic- 
mimetice. Sá ne gindim bunăoară la un dans războinic. Gestul amenintátor, mai ales al unui 
om înarmat, provoacă, în mod natural, în viață, teamă sau incită cel puțin la apărare. în dans 
însă, el provoacă bucurie, plăcere si constiinta propriei puteri, căci în el, prin el, este evocat în 


spectator si auditor — si anume în măsură cu atît mai mare, cu cit gestul este mai 
inspáimintátor — sentimentul: asemenea războinici sînt de neînvins, prin urmare ai nostri vor 
bate pe duşman. Tot astfelstau lucrurile în ce 

1 HEGEL: Enciclopedia ştiinţelor filozofice — Logica, Ed. Academiei R.P.R., 1962, § 133 p. 247. Ne 
vom mai ocupa adesea de prioritatea conținutului în această interacțiune, în legătură cu raporturi mai evoluate gi 
mai complete. Aici interesează în primul rînd trecerea reciprocă a conținutului în formă şi a formei în 


conţinut. 


priveşte conținuturile generatoare de sentimente din viata însăşi si din reprezentarea ei 
mimeticá. Scotind pe spectator si auditor din cursul normal al vieţii cotidiene, mimesis-ul nu 
este, aşadar, o formă „neutră“ care nu face decît sá imbrätiseze conținuturile, ci se transformă in 
mod dialectic în conţinut, modificînd relativ, dar calitativ, caracterul originar al acestuia. 

Acest efect al scoaterii formale din viaţa cotidiană mai este însă bazat pe încă o însuşire 
care are o însemnătate hotaritoare pentru caracterul estetic — rămas deocamdată neconstient — 
al plăsmuirilor mimetice. Ne referim la caracterul lor încheiat, limitat în spaţiu şi timp, care 
duce în mod necesar la concentrare şi la ordonarea elementelor dintr-un punct de vedere 
unitar. Pe scurt: la transformarea intimplärilor din viaţă într-o acţiune, fie ea oricît de 


1 ARISTOTEL: Poetica, cap. IV. 
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primitivá, intr-o poveste. G. Thomson! prezintá o descriere concentratá a modului cum o datä 
cu declinul economic al organizárii originare pe clanuri, dansurile, cintecele etc. primitive au 
evoluat spre reprezentarea unor mituri, spre fixarea lor, pe de o parte, si spre dezvoltarea si 
secularizarea acestor mituri, pe de alta. Nu e cazul sá ne ocupám aci de amánuntele acestei 
evolutii. Pentru noi este important in primul rind faptul cá chiar si cele dintii plásmuiri 
mimetice reprezentau anumite actiuni, evenimente; erau obligate s-o facá, fiindcá scopul magic, 
dorinta de a influenta acele puteri de care depindea, dupá credinta de atunci, succesul sau 
insuccesul acestor procese in viata insäsi nu puteau fi implinite, potrivit reprezentárilor magice 
decit pe aceastá cale. Dar procesul respectiv, care in viata realä se desfägura in puncte diferite 
ale unui spatiu eventual foarte intins, uneori timp de zile, de sáptámini sau chiar de luni, 
trebuia concentrat — fie si numai din motive de oportunitate pur practice — pe un interval de 
timp relativ scurt. Principiul concentrárii — care este iarási o categorie formalá, ca cea prece- 
dentá a scoaterii din cursul continuu al vietii cotidiene, si anume una care, la fel ca si aceasta, 
trebuie sá treacá imediat in continut — este indreptat, cu necesitate, in primul rind asupra 
desfäsurärii procesului oglindit. Cu alte cuvinte, ceea ce este esential in lumea fenomenelor este 
pretutindeni scos mai puternic in relief decit e posibil acest lucru in desfägurarea nemijlocitá a 
intimplärilor in viata cotidianá. Dialectica fenomenului si esentei se manifestá de aceea mai 
tranşant si mai pronunţat, pästrind însă forma care e proprie vieţii cotidiene: prezenţa 
imanentă a esenței în fenomen, spre deosebire de gîndirea ştiinţifică, a cărei metodă constă 
chiar si pe o treaptă primitivă în separarea esenței de fenomen şi reunirea lor ulterioară. 
Această concentrare trebuie aşadar, pentru a atinge scopul magic, să infätiseze, 


' THOMSON: op. cit., p. 15 şi p. 103. 
în mod prescurtat, scotind energic în relief esenţa, toate momentele importante. 

în acest caz concentrarea înseamnă tocmai acel lucru care în arta devenită mai tîrziu de 
sine stătătoare figurează ca fabulatie. Aristotel! defineşte fabulatia ca o combinare a 
evenimentelor în chip adecvat şi conform regulilor artei. Ea este şi în forma ei cea mai primitivă 
mai mult decît o simplă succesiune: tocmai finalitatea magică realizează o ordonare teleologică 
a părţilor conform unui anumit scop reprezentat, fapt prin care nu numai că succesiunea (das 
Naclieinander) evenimentelor se preschimbă într-o derivare a lor unele din altele (ein 
Auseinander), într-o legătură cauzală (chiar dacă această cauzalitate este una fantasmagoricá), 
ci prin care sînt de asemenea coordonate între ele şi dezvoltate unele din altele, potrivit 
finalitátii date, anumite gradări, stagnări, regresiuni etc. O categorie devenită atît de centrală 
pentru literatura de mai tîrziu cum e fabulatia ia naştere, aşadar, cu necesitate obiectivă, din 
finalitátile magice ale celor mai primitive plásmuiri mimetice." 

Desigur, această fabulatie se deosebeşte încă în mod considerabil de acţiunea din 
literatura de mai tîrziu. în primul rînd ea este mult mai axă; exigenta unei conexiuni cauzale 
stringente nu se afirmă încă decît extrem de modest. (Dansul se opreşte — sub acest raport — şi 
mai tîrziu pe 
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o treaptă relativ primitivă, chiar si atunci cînd, în orice altă privință, el a depăşit de mult 
începuturile.) Mai important, însă, este un alt element, rezultînd de asemenea din această 
situație: acela al reprezentării oamenilor, al configurării caracterelor. Şi aici este foarte 
instructiv să aruncám o privire înapoi spre începuturi de pe o poziție mai tîrzie, mai ales dacă în 
plásmuirile mai mature au mai rămas conservate, chiar dacă nu în sensul unui istorism 
conştient, anumite rămăşiţe ale unor tradiții anterioare. S-a remarcat adesea cit de categoric 
subliniază Aristotel prioritatea în genul dramatic a acțiunii față de caractere: „Căci tragedia nu 
este imitarea unor oameni, ci a unei acțiuni, a vieţii în fericire si nefericire*'.! Si el accentuează 
energic 111 propozițiile următoare primatul acțiunii în viață. Ca o consecință directă — practică 
şi teoretică — urmează de aci pentru evoluția ulterioară că în dramă acțiunea determină si 
exprimă caracterele, nu invers. Dacă însă analizăm aceste considerații ale lui Aristotel nu cu 
referire la evoluția ulterioară, ci ca privire retrospectivă asupra evoluției artei, ele arată că toate 
plásmuirile mimetice din care s-a dezvoltat treptat drama au operat în mod necesar cu acțiuni 
fără caractere (în sensul atribuit de noi astăzi termenului), că arta si-a pus relativ tîrziu sarcina 
de a zugrávi caractere si că pentru a ajunge la aceasta au trebuit să fie învinse multe piedici. 
Aceasta corespunde întru totul tradiției potrivit căreia tragedia s-a dezvoltat din coruri 
ditirambice, iar părțile ei iambice, configurative, de caractere propriu-zis dramatice, au luat 
naştere mai tîrziu decît corurile si chiar din ele . 

în spatele tuturor acestor fapte stă însă ceva important din punct de vedere social: întîi, 
că substratul social al reprezentării oamenilor, faptul de viață a cărui reflectare este zugrăvirea 
poetică a caracterelor, nu exista în fazele primitive, mai bine-zis, se afla într-un stadiu în care 
redarea lui mimetică nu putea încă să intre în considerație. Natural, oamenii unei asemenea 
societăți erau si ei individual diferiți: mai mult sau mai putin abili, statornici, curajoşi, cinstiți, 
mincinoşi etc; aceste însuşiri nu intrau însă în considerație decît în măsura în care erau utile 
sau dăunătoare pentru societate. Felul in care ele se rásfringeau asupra relațiilor „private: 
dintre oameni — care, după părerea noastră, nu aveau încă o pondere prea mare — nu prezenta 
însă nici un interes public. Ele puteau fi eventual infätisate în efectele lor, fără ca „derivarea*' 
lor psihologico-morală, caracterizarea individuală a personajelor să fi devenit o nevoie 
generală. Nevoia — atît în viață cît si în reflectarea ei — a unei caracterizári individuale se iveste 
abia o dată cu conflictele care decurg din relațiile indivizilor cu societatea, deci într-o perioadă 
mult mai tîrzie, după destrămarea comunei primitive. Iar evoluția dramei grecești arată cît de 
încet au dus si aceste coliziuni la trezirea unui interes pentru individualizarea, pentru 
caracterizarea individuală. în orice caz se vádeste — ca o completare a celor indicate aci — că, 
pe de o parte, coliziunea este o categorie fundamentală a reflectării literare a realității, care 
îndeplineşte desprinderea propriu-zisă a literaturii din unitatea ei originară cu dansul, cîntecul 
etc. si că, pe de altă parte, o atare categorie fundamentalá nu este nici ea situată la început, ci 
constituie rezultatul unei evoluții sociale relativ avansate. Aceasta confirmă pe baza unui caz 
concret justetea expunerii noastre anterioare despre mitul caracterului „innäscut" a atitudinii 
estetice față de realitate. Cercetarea amănunțită a problemelor concrete care se pun cu privire 
la acest punct este iarăşi o sarcină a părţii inaterialist-istorice a esteticii. 
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in al doilea rind, poate fi urmáritá aci nasterea unei alte categorii la esteticii: aceea a 
tipicului. Acea concentrare in reflectarea intimplärilor vietii, care, dupá cum am vázut, este 
inseparabil imbinatä incä cu mimesis-ul pur magic, nu poate deveni eficace decit atunci cind 
sint alese si grupate asemenea intimpläri si asemenea reactii la momentele vietii pe care 
oamenii sint in stare sá le perceapá indatä si nemijlocit ca imagini ale pártii respective din 
propria lor viatá. in aceste trebuinte, in care se iveste intr-un invelis magic acel „tua res agitur“ 
devenit constient mai tirziu, este continut in germene si inceputul tipicului, desigur, dupä cum 
am putut vedea mai sus cu privire la actiune, incä färä acea fertilä contradictie internä care 
izvoräste din unitatea organicä contradictorie a tipicului si individualului in caractere. De 
aceea, in acest stadiu initial, lipseste in mod necesar atit acea libertate de miscare a 
contradictiilor inäuntrul tipicului mergind de la obisnuit piná la excentric, contradictii ce 
decurg din unitatea dialecticá a individualului si tipicului, cit si selectia artisticá liberá, 
conditionata de aceasta, intre aspectele contradictoriu tipice ale vietii, selectie care suscitá in 
arta dezvoltatä, devenitä de sine stätätoare, probleme atit de multiple. in tipizarea primitivá 
apare numai latura socialä a unitätii de mai tirziu a contradictiilor, si anume, potrivit cu 
expunerile noastre precedente, mai mult ca tipic al situaţiilor si întîmplărilor decît ca tipic al 
caracterelor. Fireşte, şi acestea din urmă trebuie să posede un minim de individualitate; chiar 
şi însuşirile personale ale dansatorilor etc. asigură acest lucru. Dar acest minim se dizolvă cu 
totul în caracterul social al tipicului. Baza o constituie, fireşte, situaţia socială indicată mai sus. 
Aceasta găseşte o expresie adecvată în formele de reflectare posibile la acea epocă. Căci reiese 
cu evidenţă şi din dezvoltarea artistică de mai tîrziu că dansul şi gesturile de dans (sau avînd 
parţial acest caracter), versurile cîntate, muzica etc. pot şi trebuie să individualizeze în măsură 
cu mult mai mică decît cuvîntul pur, numai rostit. Nu este întîmplător faptul că acesta din 
urmă este un produs mult mai tardiv al dezvoltării, şi tot atît de putin întîmplător e acela că, în 
linia principală a evoluţiei sale, dansul stăruie pe această treaptă de tipizare şi se constituie ca 
gen de artă independent. 

Dar acest specific al tipizării primitive, care izvorăşte cu necesitate spontană din 
practica magică, conţine dej a în sine germeni ai divergentei dintre magie şi artă. Iva origine, 
ambele trebuinte converg desigur pe deplin. Separaţia celor două tendinţe poate să înceapă 
abia atunci cînd evoluţia socială dă loc la coliziuni între individ şi colectivitate, ceea ce, ca 
fenomen tipic, nu poate, fireşte, să intervină decît o dată cu destrămarea comunei primitive, cu 
apariţia primei diferențieri de clasă. Anumiti factori obiectivi ai tendinței de despărţire se ivesc 
bineînţeles devreme. Căci oricât de stabile şi de — aparent — imuabile ar fi societăţile primitive, 
creşterea forţelor productive, fie ea oricît de înceată, introduce totuşi elemente noi în viaţa; în 
relaţiile reciproce ale oamenilor, în raportul lor cu natura. Acestea îşi găsesc expresia în faptul 
că acele conţinuturi ce urmează să fie reprezentate magic îşi încorporează spontan asemenea 
elemente noi, fie şi numai prin aceea că anumite mituri vechi sînt interpretate — eventual cu 
totul spontan şi neconştient — în chip nou. 
întrucât ţine de esenţa formei estetice de a fi forma unui conţinut şi cum în efectul evocativ 
urmărit al plăsmuirilor magic-mimetice această trăsătură caracteristică a esteticului este 
implicit conținută — fireşte, în chip spontan si neconstient —, iau naştere cu necesitate mişcări 
în direcţia receptării atât în conţinut cât şi în formă a noului. Magia este însă totdeauna riguros 
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ceremonială. Plásmuirile mimetice sînt privite în latura lor magică, totdeauna ca sortilegiu, ca 
rit. Tendința de a fixa ritual sunete, cuvinte, gesturi, decurge cu necesitate din sfera de 
reprezentări magice, in care rezultatele obiective ce urmează să fie atinse prin rit — dominarea 
sau influențarea puterilor transcendente — sînt legate de cuvinte, gesturi precise etc. care se 
succed într-o ordine fixă determinată. Despre lupta ce rezultă de aci între magie si artă vom 
vorbi mai tîrziu. Aici ne vom limita să observăm că orientarea magică are tendința de a face 
tipicul primitiv sá încremenească în conventional, într-o tradiție riguros si rigid fixată. Apare 
evident încă din aceste expuneri că supunerea la reguli stricte, caracterul ritual si ceremonial al 
intentiilor magice (religioase) decurg din legarea lor de o transcendentá. Nemijlocit si initial, 
cele două finalitáti ale magiei — influențarea puterilor transcendente si efectul nemijlocit 
evocativ asupra receptivitätii oamenilor — converg. Abia mai tîrziu, în cazurile de conflict 
descrise, care se ivesc o dată cu pătrunderea unor conținuturi noi si, pe urma lor, a unor forme 
noi, apar tendințe de separare a acestor două elemente: intenția evocativá este în mod natural, 
chiar mimai în interesul efectului spontan, dispusă să primească noul atît în conţinut cit şi in 
formă; intenția îndreptată spre transcendent trebuie, dimpotrivă, să tindă stăruitor la păstrarea 
cît mai neschimbată a conținuturilor si formelor reflectärii si reprezentării sacralizate prin 
tradiție, căci efectul asupra puterilor transcendente este legat de conținuturi determinate si mai 
ales de formele determinate ale reflectárii si reprezentării vieții. incremenirea în conventional 
isi are rădăcinile aici, iar nicidecum în vreo „voință de artă“, care nici nu putea încă exista ca 
atare si care, foarte posibil, s-a dezvoltat din această dezbinare, din dezmembrarea dialectică a 
unității originare, în sine originar contradictorie. Cum si cînd, alături de plásmuirile mimetice 
ritual-conventionale, iau naştere si creații populare in care se exprimă deja bucuria 
pămîntească a reprezentării realității oamenilor pentru oameni; cum si cînd arta se constituie 
ca formă de sine stătătoare a vieții sociale; cum si cînd se realizează un compromis între 
evocare şi convenţie etc. etc., toate acestea sînt întrebări la care nu vor putea sá dea răspunsuri 
statisfăcătoare decît cercetări speciale îndrumate de o estetică materialist-istorică. Pentru 
scopurile noastre este suficientă prezentarea abstractă a divergerii care apare aci, pentru a o 
înţelege ca etapă, ca moment al genezei filozofice a artei. 

Pentru a nu deriva această geneză dintr-o contradicție unică, ci a înainta spre 
multilateralitatea obiectului, trebuie să recurgem din nou la stadiul anterior manifestării 
divergerii si să supunem elementul evocării unei analize mai amánuntite decît pînă acum. 
Prima problemă asupra căreia trebuie să ne îndreptăm atentia este corelatia dialectică dintre 
evocare si mimesis. Punctul de plecare îl constituie fără îndoială imitarea, ea fiind cea mai 
primitivă formă, cel mai originar mod de exprimare a unor fapte elementare din raporturile 
omului cu realitatea. Si anume atît în sens subiectiv cît si în sens obiectiv. Obiectiv prin faptul 
că reflectarea proceselor din realitate este indispensabilă pentru menținerea vieții. .Subiectiv 
— şi aici forma primitivă de imitare a realității iese pentru prima dată clar în evidență prin 
aceea că faptul de a copia forme de reacție față de realitatea obiectivă încercate, verificate, 
formează, fixează si eventual sporeşte abilitățile ființei vii în lupta ei pentru existență. De 
aceea această formă de utilizare practică a celor reflectate, care e cea mai primitivă, trebuie să 
apară încă în viata animalelor; astfel îndeosebi, cum am mai menţionat, în jocurile animalelor 
tinere. Se pot chiar constata aci, în germene, anumite momente de distanti are, care, mai 
tîrziu, în viața oamenilor, devin decisive în mimesis. Ne referim mai puțin la văditele senzații 
de plăcere pe care le trezeşte jocul — cu toate că și în aceasta există germeni ai legăturii dintre 
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imitarea si evocarea senzatiilor de plácere —, cáci acele senzatii izvorásc evident din bucuria 
nemijlocitá produsá de propria indeminare dobinditä, fiind asadar inseparabil legate de actul 
insusi al jocului. (Cit de mult se apropie jocul de viatá se vede si la multi jucätori, care cind 
pierd la joc, chiar dacá nu este vorba de o pierdere materialá, se infurie, reactioneazä depresiv 
etc. la fel ca in situatii reale ale vietii cotidiene reale; afirmatia curentá cá pentru a sti sá joci 
cu adevárat, pentru a sti sá pierzi frumos etc. este nevoie de o anumitá culturá, constituie o 
caracterizare justá a acestei laturi a jocului prea putin distantatá de viatá.) Mai importantá 
este distantarea care se manifesta in imitatia ludică însăşi; dacă bunăoară, câinii care se joacă 
simulează numai muscatul, dar nu muşcă cu adevărat etc., aceasta indică o anumită delimi- 
tare — instinctivă — între realitatea imitată şi imitatia reflectată, si concomitent evocarea, 
realizată prin aceasta, a unor simtiri determinate. 

în lumea umană imitarea depăşeşte însă această nemijlocire. E drept că adesea se imită 
direct si pe o treaptă evoluatá, dar şi această imitare directă tinteste mai departe decît 
nemijlocirea ei, tinde către o anumită generalizare care rămîne totuşi senzorială. Exersarea 
devine un produs secundar al jocului, mai bine-zis, devine pe de o parte o premisă, prin faptul 
că, bunăoară, la dansul războinic participă cel mai bine tocmai aceia care stăpi- nese dinainte 
toate mişcările tinind de el; pe de altă parte, raportarea la 
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realitatea viitoare, in care jocul cedeazá locul seriosului vietii, nu este una instinctivá si 
nedeterminatá, ci se referá la un eveniment viitor precis determinat, de exemplu, la o anumitá 
actiune rázboinicá apropiatä. Aceastá concretete contine insä o generalizare de un gen mai 
inalt decit simpla raportare instinctivá, nedeterminatá, la viata in general. Desigur, existá o 
generalizare incä pe trepte foarte inferioare: sentimentul constant al unei analogii. Faptul cá 
analogizarea rämine intemeiatä numai pe sentiment, sau cá douá obiecte (procese) care 
seamänä nemijlocit-exterior mai mult sau mai putin intre ele sínt puse in legáturá unul cu 
altul cu ajutorul unor anumite procedee conceptuale (doará dansul rázboinic este o reflectare, 
o imitare a luptei reale) nu schimbá cu nimic caracterul aventuros si lips . ele temei a 
concluziei trase prin analogie, anume cá victoria repurtatá ín reflectare este capabilá s-o 
aducá cu sine pe aceea din realitate. 

Aceastá structurä se vádeste in intreaga teorie si practicá magicá a imitárii. Frazer dá 
despre ea o descriere justá si plasticá: ..Indus ín eroare de ignorarea cauzelor reale ale 
fenomenelor, omul primitiv crede cä nu are nevoie decit sá imite marile fenomene de care 
atirná viata lui pentru a le provoca si cá, printr-o simpatie secretá sau printr-o influentare 
mistică, micul spectacol pe care-l reprezintă la umbra pădurii, în prăpastia muntelui, în lunca 
singuratică sau pe coasta bintuitá de furtuni este preluat şi repetat de actori mari şi puternici pe 
o scenă mai vastă. Iii îşi închipuie că, atunci cînd se îmbracă cu frunzis şi eu flori, ajută prin 
aceasta pămîntul gol să se împodobească cu verdeață şi socoteste că prin jocul său inimic despre 
moartea şi funeraliile iernii el surghiuneşte cu adevărat acest anotimp întunecat, netezind astfel 
calea pentru pasul uşor al primăverii ce se apropie".' Ii uşor de arătat, cum face şi Frazer, că o 
asemenea analogizare este obiectiv total imaginară. Pentru noi este însă mai important în acest 
loc să stabilim ce elemente categoriale ale înţelegerii lumii se ascund îndărătul acestei 
analogizări şi care sînt posibilităţile lor de dezvoltare, în primul rînd spre estetic. Trebuie să ne 
amintim cele expuse mai înainte cu privire la analogie şi la raţionamentul analogic, căci e de 
prisos să dovedim că asemenea generalizări ale imitărilor nemijlocite sînt bazate pe analogii. 
Hegel, după cum am arătat anterior, vede iu termenul mediu al silogismului analogiei o unitate 
nemijlocită a universalului (generalului) şi singularului şi motivează prin aceasta, în mod just, 
laturile problematice din punctul de vedere al logicii si al validității ştiinţifice, ale acestei forme 
de raţionament. Cir totul altfel se prezintă această problemă dacă privim folosirea analogiei în 
practica magică din punct de vedere al genezei esteticului sub vesmíntul magiei. Atunci 
structura acestei forme de raţionament, care este un mod de exprimare prescurtat şi 
abstractizant a aceea ce este dat şi se petrece în mod real la astfel de reflectări generalizate, 
prezintă limpede două laturi. Pe de o parte, ordonarea conceptuală, umplerea cu conţinut a 
practicii magice, practică în care, fără îndoială, problematica logică trebuie sá se rásfringá, dar, 
datorită treptei scăzute a existenţei şi conştiinţei sociale, în mod atît de lent, încît abia daca 
poate avea o influenţă perceptibilă asupra funcţionării efective a unor astfel de imitări magice. 
Pe de altă parte, avem imitarea însăşi, în concretetea ei nemijlocită, senzorial-dinamieá, ca 
imitare a unor întîmplări, a unor procese etc. singulare, dar care înseamnă iu acelaşi timp în 
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totalitatea lor si altceva, mai inalt, mai general, sau aratá cel putin spre el. Si anume in asa mod, 
incit semnificatia, indicarea nu apare neapárat ca o generalizare abstractá, ci este mai curind 
continutá in procesul senzorial-concret ca atare. liste clar cá dacá, aláturi de Lenin, vedem in 
formele logice o reflectare a determina- tiilor celor mai generale ale unor stári de lucruri reale 
care se repetá concret, aici este reflectat intr-un mod de manifestare nemijlocit-senzorial acelasi 
lucru care constituie esenta logicá a rationamentului prin analogie; tocmai unitatea nemijlocitá 
a universalului (generalului) si singularului. Aceastá identitate ultimá a continutului cere ca si 
categoriile ce ii dau formá sá fie aceleasi. Divergerea hotäritoare incepe prin aceea cá aceste 
categorii, relaţia dintre ele, raportul lor în conţinutul format capătă funcţii noi şi, împreună cu 
ele, noi relaţii structurale. 

Dacă reflectăm asupra acestui nou, vedem că o atare unitate nemijlocită a universalului 
şi singularului nu se poate realiza aci decît prin intenţia evocativá, decurgind cu necesitate din 
esenţa legăturii continut-formá, a mimesis-ului. Căci în sensul strict al nemijlocirii este dat si 
în acest caz numai singularul. Faptul că în reproducerea mimetică a acestuia este trăit în 
acelaşi timp şi universalul (generalul) — bunăoară, în exemplele lui Frazer corelatia dintre 
schimbarea anotimpurilor şi asemenea reprezentări care imită procesele nemijlocite umane — 
este în parte o consecinţă a concepţiei magice despre lume şi a generalitátii acceptării ei, dar în 
parte — şi tocmai în trăirea nemijlocită — o consecinţă a efectivului evocativ al formelor 
mimetice. Aceste două laturi nu pot, bineînţeles, să fie net separate una de alta decît printr-o 
analiză conceptuală; în trăirea nemijlocită fiecare element se revarsă în celălalt, întărindu-se 
reciproc în această unificare trăită. 

Analiza nu trebuie să se oprească însă la această unire nemijlocită. Faptul de ordin 
structural că este vorba de unitatea nemijlocită a singularului şi universalului (generalului) are 
consecinţe extraordinar de însemnate pentru destinul istoric al mimesis-ului. în primul rînd 
avem de-a face cu o 
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structură mimetică de importanță deosebită pentru soarta ulterioară a artei: cu 
alegoria. Pentru a o determina conceptual pe aceasta, trebuie să ne îndreptăm din nou privirea 
asupra unității determinate mai sus a identității si diferenței. Faptul că aci singularul trebuie 
să fie nemijlocit identic cu universalul (generalul) îi conferă un nou accent față de modul în 
care apare el obişnuit: el capătă, fără a-şi pierde singularitatea, o puternică încărcătură de 
semnificații (Bedeutungsbelastetheit). O tendință spre aceasta este dată în mod necesar încă în 
realitatea cotidiană. Căci altfel această realitate ar fi trăită ca un haos fără legătură, pulverizat. 
Nu este posibil decît logie-formal de a lega între ele, prin relații pur conceptuale, astfel de 
realități singulare si de a le face prin aceasta inteligibile. Dacă în viața cotidiană relațiile dintre 
lucruri nu s-ar räsfringe cumva asupra lucrurilor înseși pe care le leagă intre ele, o cunoaştere 
nemijlocită, o gîndire cotidiană nu ar ii posibilă, (în ce măsură aceasta din urmă este 
problematică nu intră în discuţie aci.) De asemenea, un efect evocativ al plásmuirilor mimetice 
n-ar fi posibil dacă el n-ar putea conta pe această pregătire prealabilă a omului pentru per- 
ceperea singularului încărcat cu semnificație. Creşterea cantitativă produsă de mimesis face sá 
apară si aici o nouă calitate: semnificația pe care singularul ca singular o poartă nemijlocit 111 
sine devine mult mai concretă şi totodată generalizarea devine mai largă, mai întins 
ramificată, înfăptuin- du-se o legătură nemijlocită cu cel puțin una dintre forțele importante 
ale vieții. Numai o atare singularitate intensiv încărcată cu semnificații poate fi trăită sau 
gîndită ca nemijlocit identică cu universalitatea. 

Această convergență a celor două elemente nu trebuie să acopere însă diferența, 
separarea lor înăuntrul unității nemijlocite, căci ele nu sînt numai legate între ele, ci 
convergenta si divergenta lor posedă si un grad înalt de simultaneitate. Î11 adevăr, singularul, 
oricît de încărcat cu semnificații, nu este totuşi in sine universalul (generalul) in 
conceptualitatea lui determinată, in care el singur isi are sediul, iar universalul, oricît s-ar 
concretiza în senzorial, nu poate totusi niciodată să coboare nemijlocit pînă la simplul hic et 
nune al singularului. Această pendulare nelinistitá între identitatea unor momente eterogene si 
înrudirea lor în insusi actul distantárii generează dinamismul viu ce apare în efectul evocativ al 
unor astfel de reflectári alegoric- mimetice ale realității. Goethe a simţit foarte clar acest specific 
ale alegoriei, exprimindu-1 astfel: „Alegoria transformă fenomenul într-un concept, conceptul 
într-o imagine, dar ín asa fel, încît imaginea sá continue să conțină si să rețină conceptul în mod 
definit şi complet şi ca acesta să poată fi enunțat pe baza imaginii.'!! 
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Aceasta se referá insä la o stare social-cultnralä in care atit forma mimeticá ele 
manifestare a alegoriei cit si obiectul ei transcendent pot fi deopotrivá reträite si in care 
miscarea descrisá mai sus actioneazá efectiv ca unitate nemijlocitá a universalului si 
singularului. in aceasta rezidá insä si principiul interior dezagregant al alegoriei, izvorit din 
propria ei esentá. Dacá Hegel calificá alegoria drept rece si stearsá!, el exprimá prin aceasta 
polul negativ al efectului ei, dupá cum G-oetlie I-a determinat pe cel pozitiv. Aceastá 
negativitate se naste dintr-o necesitate istoricá, de indatá ce evolutia societátii, transformarea 
acesteia, lipseşte universalitatea conținută in ..rationamentul” mimetic de caracterul ei 
nemijlocit-evocativ, fácind-o sá dispará cu toiul sau cel putin, dacá rámine cunoscutá, sá 
päleascä pinä la simpla coneeptualitate. Singularul incärcat cu semnificatie, despuiat atunci de 
aceastá legáturá, poate eventual sá pástreze intr-o anumitá másurá efectul säu evocativ, el 
rămîne însă lipsit de incununarea finală, care să-i dea rotunjime si desävirsire; el se înalţă 
oarecum 111 gol; universalitatea transcendentă lui devenind obscură, el se întregeşte într-o 
adevărată transcendentá 
— 111 nimic. Fireşte, acest proces se desfăşoară 111 mod diferit la diversele plăsmuiri 
mimetice. Ornamentica abstractă, care, după cum am văzut, este de asemenea reflectorie şi, 
după intenţia originară, desigur alegorică în majoritatea cazurilor, rămîne pentru privitorul de 
mai tîrziu aproape neatinsă de această pierdere de sens. La plăsmuirile autentic mimetice, 
există o gamă largă de treceri între mersul în gol total şi păstrarea aproape netulburată a 
efectului. (Despre problemele estetice ale alegoriei va fi vorba în ultimul capitol.) 

Genul şi temeiurile concrete ale diversităţii ce ia naştere astfel nu-şi au locul în această 
discuţie; ele constituie o problemă a părţii materialist- istorice a esteticii. Ne mărginim aci, 
abstractizînd, să indicăm un moment în care devine vizibil filozofic un alt pas către geneza 
esteticului. Acest pas trece atît dincolo de simpla singularitate cit şi dincolo de universalitatea 
(generalitatea) abstractă, precum şi dincolo de unitatea nemijlocită a amín- dorura. El merge 
pînă acolo, încât singularul nu devine numai încărcat cu semnificaţie, ci saturat de semnificaţie, 
iar generalul încetează de a fi un obiect transcendent, intentional al singularului, ci îl pătrunde 
pe acesta în toţi porii lui, devine inerent tuturor atomilor lui, încît, aşadar, simpla unitate 
nemijlocită a generalului şi singularului se transformă în unitatea lor reală, organică, devenită 
o categorie nouă: particularul. Abia atunci cînd acest proces este încheiat, s-a constituit 
esteticul ca principiu autentic, de sine 


' GOETHE: Maximen und Reflexionen, ed. cit., voi. XXXV, p. 325 şi urm. 
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stătător, al evoluției umanității. Aici, unde încercăm deocamdată să dezvăluim filozofic 
căile genezei, problema aceasta poate fi pusă numai ca perspectivă. Analiza si concretizarea ei 
aparțin unui stadiu ulterior al consideratiilor noastre. J3a a trebuit să apară însă cel puțin ca 
perspectivă la orizont, pentru ca să devină vizibil cum categoriile si comportamentele care 
pregătesc esteticul derivă din momente determinate ale practicii magice; numai dacă vedem 
clar încotro se îndreaptă ele (ihr Wohin) putem proiecta o rază de lumină asupra întunericului 
provenientei lor (ihr Woher). Căci abia aci poate deveni vizibil cum împletirea inseparabilá a 
evocativului cu mimeticul dă naştere unei modalități radical noi de sesizare a lumii prin 
reflectare, alta decît cea științifică, dar de aceeasi valoare cu aceasta: amîndouă reflectă aceeasi 
realitate; conținuturile lor şi categoriile care dau formă acestor conținuturi trebuie aşadar, sá 
fie, în ultimă analiză, identice. Dar noua obiectivitate care, ca formă evocativă de reflectare, 
este raportată la omul întreg, produce o transformare, o regrupare originală a acestor categorii, 
ajută la descoperirea unor conținuturi existente, dar ascunse (ascunse si ştiinţei) şi face ca si 
cele descoperite dinainte să strălucească într-o nouă lumină. 

După ce am anticipat aici cu mult pentru a putea descrie în mod just anumite corelatii 
între viața cotidiană si geneza artei, sá ne întoarcem acum la fenomenele celei dintîi. Am putut 
vedea mai înainte că evocarea este un factor important al vieții cotidiene a omului. Există o 
diversitate infinită de relații umane sociale — si, în cadrul acestora, de relații inter-individuale 
— ín care evocarea joacă un rol indispensabil, hotáritor. Si anume nu numai acolo unde 
fenomene din natură, întîmplări ale vieții sociale si individuale produc în mod spontan, 
neintentionat efecte evocatoare, ci si ca mijloc aplicat conştient pentru a atinge scopuri 
determinate. Ne mărginim a ne referi la încercările — desigur foarte timpurii — ale omului de a 
cîştiga adeziunea semenilor săi la un scop oarecare, o manifestare a vieții din care s-a dezvoltat 
mai tîrziu pledoaria judiciară, arta retoricii etc.; este un fapt elementar al vieții acela că intenția 
oamenilor de a se influența unii pe alții nu se poate limita la o argumentare pur rațională, ci că 
mai degrabă împletirea momentelor argumentative si a celor evocative, care se sprijină unele pe 
altele, constituie mersul normal al persuasiunii; atît în unele, cît si în celelalte se face desigur uz 
mai mult sau mai puțin frecvent de mimesis, în primul rînd pentru a potenta efectele evocative. 

Strînsa conexiune a evocativului cu mimeticul în relațiile cotidiene ale oamenilor are la 
bază acea dezvoltare a simțurilor despre care am vorbit în legătură cu efectele muncii asupra 
înțelegerii lumii de către om. Ne referim numai la doi factori de importanță hotărîtoare. în 
primul rînd, la fantezia mişcărilor. Dezvoltarea ei îi face pe oameni nu numai mai indemína- tici 
în acțiunile necesare zi de zi, ci ii face de asemenea mai capabili, la simpla schitare, bunăoară a 
unui gest, să anticipeze in imaginație desfăşurarea lui ulterioară, ca sá nu mai vorbim de faptul 
că imitarea unui proces de mişcare poate să evoce procesul însuşi în imaginația spectatorului. 
Acelaşi 
1 ucru se referă natural si la zgomote, la desemnarea prin cuvinte a unor acțiuni 
determinate etc. Şi aici acționează dialectica fenomenului si esenței. Cu cît e mai dezvoltată 
fantezia mişcărilor, cu atît pot fi mai depărtate si mai complexe fenomenele transformate pe 
această cale în trăiri nemijlocite si cu acțiune evocativá. 

în al doilea rînd, trebuie să vorbim aci despre diviziunea muncii dintre simțuri, 
dezvoltată de asemenea prin muncă. Am văzut mai înainte cum de pildă, insusiri ale lucrurilor, 
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percepute initial (potrivit specificului lor natural, privit nemijlocit) prin senzatii tactile, cum ar 
fi greutatea, pot fi percepute treptat ín mod pur vizual. Asa-numitele simturi superioare, vázul 
si auzul, capátá prin aceasta — spre deosebire de celelalte simturi — o tendintá la universalitate, 
care depáseste cu mult domeniul muncii. Relatiile evoluate dintre oameni, cunoasterea de 
oameni desfasurata in cadrul acestor relatii se sprijiná in cea mai larga másurá pe dezvoltarea in 
continuare a acestei diviziuni a muncii dintre simturi, pe acest universalism tendential al 
vázului si auzului. Cáci aici se dezvoltá capacitatea de a aprecia complexe de probleme 
indispensabile pentru relatiile umane nu numai prin confruntarea asertiunilor cu realitatea, 
prin prelucrarea in gindire a experientelor etc., ci de a dobindi asemenea experiente nemijlocit 
vizual si auditiv. (Natural, cel din urmä lucru precede in timp, istoriceste, pe cel dintii.) Sá däm 
un exemplu foarte simplu: dacá cineva spune interlocutorului sáu: ,vád cá minti" sau ,aud cá 
nu spui adevärul", atunci sub acest fapt devenit cotidian si banal se ascunde o universalitate 
maximá a vázului si a auzului omenesc. Si anume, nu numai o afinare a capacitátii lor de 
percepere. O atare afinare este posibilá si la alte simturi, dar la acestea numai ín limitele 
functiilor lor innáscute propriu-zise, potrivit organizárii fizico-psihice a omului. Fireste cá si aici 
se dezvoltá, o datá cu lárgirea culturii, posibilitatea unei extinderi a perceptiilor nemijlocite la 
domenii mai depártate. De exemplu, mirosul unui parfum ne poate tráda cá o femeie stá sub 
influenta unei mode desuete. Dar pentru aceasta trebuie sá stim — dincolo de sfera simtului 
mirosului — 

— care sint parfumurile la modä; legátura este de aceea pur asociativá, o constatare mintalá 
care se aläturä perceptiei senzoriale. „Simfoniile" olfactiv- gustative ale lui Huysmans sint 
asadar fantasmagorii abstracte, gäunoase si decadente, care nu au nimic de-a face cu esenta 
esteticului. 

U niversalitatea vázului si a auzului face insä, dimpotrivá, ca sá putem percepe vizual si 
auditiv fenomene care nemijlocit nu pot fi nici vázute, nici auzite; mai precis: in vázul si in auzul 
uman se dezvoltá facultáti de percepere senzorialá cu ajutorul cárora forme de obiectualitate si 
de exprimare multiplu mijlocite, foarte depártate, devin, ín mediul vizual si auditiv, nu numai 
perceptibile pentru váz si auz, ci si susceptibile de a fi interpretate si evaluate spontan de 
acestea in chiar nemijlocirea lor senzorialá. Nu e nevoie de nici o explicatie amänuntitä pentru a 
intelege cá acele aspecte ale cunoasterii oamenilor de care am vorbit mai sus apar in practica 
vietii cotidiene, potrivit nevoilor acesteia. Este de asemenea evident cá reflectárile realitátii care 
iau naştere astfel au un caracter evocativ sau contin cel putin şi elemente de evocare. Dar 
fiindcá se nasc din practica cotidianá, ele trebuie sá aibá, pe de o parte, o tendintá de a fi 
aproximativ concordante cu realitatea obiectivá, fireste numai in limitele pe care le au aceste 
facultáti in viata cotidianá in genere si chiar — in viata individualá — cu posibilitatea unor erori 
mai mari decit in alte sfere de reflectare ale vietii cotidiene. Cu privire la aceasta trebuie 
bineinteles observat cá, tocmai din cauza nemijlocirii ei, practica cotidianá trebuie totusi sá 
elimine si ea, desi adesea incet si inegal, imaginile cu totul false ale realitätii. Pe de altá parte, 
acest gen de reflectare vizualá sau auditivá, tendential universalá, are un caracter evocativ 
intrinsec. Dacá ín exemplul dat mai sus minciuna interlocutorului este constatatá vizual sau 
auditiv, in majoritatea covirsitoare a cazurilor, reactia afectivá nu este ceva legat numai 
asociativ sau conceptual de constatare, ci izvorăşte nemijlocit din percepţia senzorială însăşi, 
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constituind o parte integrantă a ei. Tendința obiectivă spre universalitate stabilită de noi cu 
privire la văz si la auz isi are si corespondentul subiectiv: este tendința omului de a reacționa ca 
om întreg, cu toate sentimentele, pasiunile, gindu- rile lui etc., fata de totalitatea lumii 
accesibilă lui. 


III. CONSTITUIREA SPONTANĂ A CATEGORIILOR ESTETICE DIN MIMESIS-Ulv MAGIC 


Abia pornind de aci putem înțelege procesul treptat prin care sfera mimetic-estetică, 
adică reflectarea estetică a realității devenită diferențiată si de sine stătătoare, s-a desprins de 
terenul general al vieții cotidiene. Pentru a clarifica aci primele tranzitii în sensul explicárii 
filozofice a genezei, trebuie reținută încă o determinatie care îşi are originea, fireşte, tot in viata 
cotidiană: dirijarea conştientă a elementelor evocative către un scop determinat, bine chibzuita 
lor combinare, aranjare, gradare etc. în direcția acestui țel. Nu e greu de înțeles că avem de-a 
face aci cu un fapt elementar al vieții cotidiene.! în orice conversaţie care e legată de un interes 
material, spiritual sau moral, cele spuse se construiesc în mod corespunzător, îneercîndu-se a 
conduce în direcția dorită receptivitatea senzorială si intelectuală a celui ce ascultă. Această 
tendință nu se poate, fireşte, desfăşura nestingheritá în viata cotidiană. în primul rînd, pentru 
că relațiile umane înseamnă totdeauna incrucisarea, confruntarea unor tendințe adesea 
antagoniste. încercarea unui individ de a dirija trăirile si gîndurile celuilalt este asadar tot 
mereu întreruptă, abätutä, zădărnicită, transformată dintr-un atac într-o apărare etc. lar din 
punctul de vedere al vieții cotidiene, ca simplu mijloc pentru atingerea unor scopuri 
determinate, concret-practice, dirijarea şi-a împlinit sau şi-a ratat sarcina, după cum scopul 
respectiv a fost atins sau nu. în aceasta rezidă din punctul de vedere al practicii cotidiene unicul 
ei criteriu. Desigur, desăvirşirea tehnică poate fi apreciată şi aici în mod independent de 
realizarea concretă a scopului; vorbim, de pildă, despre oameni abili, sireti, elocventi etc. şi 
despre oameni cu însuşiri opuse acestora. Dar şi în acest caz criteriul menţionat rămîne valabil; 
vrem să spunem de astă-dată, în cazul mijloacelor apreciate pozitiv, că ele şi-ar fi atins în 
condiţii „normale*! scopul, iar în cazul celor apreciate negativ, considerăm dimpotrivă realiza- 
rea eventuală a scopului ca rezultat al unei întîmplări favorabile. 

La aceasta se adaugă faptul că în relaţiile umane argumentarea şi evocarea alternează 
neîncetat, se înlocuiesc una pe alta în mod necesar, în funcţie de scop, de situaţie etc. 
Evocativul şi, înăuntrul domeniului său, mimeticul nu sînt decît unele dintre mijloacele 
folosite, a căror valoare sau lipsă de valoare — cu rezervele arătate adineauri — se apreciază 
după măsura în care sînt în stare să favorizeze îndeplinirea efectivă a intenţiei concrete. Care 
din aceste componente este aplicată şi în ce proporţie etc. este o întrebare pur pragmatic- 
faptică. De aceea nu este o întîmplare că, deşi antichitatea a conceput culminarea extremă a 
unor astfel de tendinţe ale relaţiilor umane — elocintá judiciară — ca o artă, retorica n-a putut 
totuşi niciodată să se ridice pînă la adevărate legi; ea pendulează aproape fără tranziţie între 
falsele extreme ale unui pragmatism adesea sofistic si ale unei generalitáti complet abstracte. 


"N. HARTMANN, care pune marc- pret pe acest factor al dirijării, trece cu vederea legăturile adevărate $i de aceea $i opozitiile reale dintre viata cotidiană şi artă: Astbctik, 
Berlin, 1953, p. 58 şi urm. 
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Oricare ar fi modul in care a luat nastere principiul dirijárii constiente a evocärii in 
plásmuirile mimetice, este sigur, pe de o parte, cá o dezvoltare relativá a tendintelor descrise 
mai sus constituie conditia prealabilá necesará a aparitiei si efectului unei asemenea dirijári si, 
pe de altă aparte, că dirijarea pur evocativá, nou apărută, înseamnă un salt calitativ faţă de 
modul ei de manifestare în viata cotidiană. Pentru a înţelege acest salt conform esenței lui reale 
şi concrete, este absolut necesar să privim mai de aproape câteva din noile determinatii ale 
plásmuirilor mimetice ce iau naştere aci. Cea mai importantă din aceste determinatii pare la 
prima vedere să reprezinte o pură tautologie: plăsmuirea mimetică nu este o realitate, ci numai 
reflectarea acesteia. Totuşi, caracterul aparent tautologic al acestui enunţ se destramă dacă ne 
gîndim la faptul că aci — şi numai aci — receptorul este confruntat cu reflectarea, iar nu cu 
realitatea însăşi. Nemijlocit, situaţia e, fireşte, aceeaşi şi în realitatea cotidiană: în orice 
comunicare avînd un caracter direct sau indirect mimetic, ceea ce este perceput nemijlocit este 
reflectarea (în cuvinte, gesturi etc.). Decisiv este însă faptul că în asemenea cazuri reflectarea 
este imediat comparată cu realitatea însăşi şi că efectul încetează instantaneu de îndată ce 
această comparaţie arată o nepotrivire intre model şi reproducere. Şi anume este vorba de 
compararea unei formule de exprimare mimetice concrete cu un fragment de realitate 
individual concret, pe care ea pretinde a-l reproduce. Saltul a cărui esenţă căutăm s-o 
determinăm aci constă tocmai în aceea că această relaţie nemijlocit-con- cretă între un obiect 
individual al reflectării şi realitatea corespunzătoare lui este suspendată. Prin aceasta legătura 
cu realitatea nu este ruptă, căci se fac neîntrerupt anumite comparații între detaliile plásmuirii 
mimetice şi experienţele generale ale receptorului. Dacă plăsmuirea n-ar putea să apeleze 
neîntrerupt şi nemijlocit la asemenea experienţe, efectul ei ar fi compromis. Esenţial este însă 
că în al doilea caz nu este vorba de un episod sau altul al realităţii (sau de îmbinarea lor), ci de 
un tot concret, de un ansamblu. Iar receptorul este conştient că acest tot — ca atare — nu este 
real, ci o reflectare a totalitätii realităţii sau a uneia din părţile ei esenţiale, concepută si 
reprezentată ca o totalitate. 

O asemenea raportare la reflectarea realităţii este însă posibilă numai dacă atît 
elementele reflectării cit şi combinarea lor urmăresc evocarea. Orice formă teoretică, 
conceptuală de reflectare cere deja în viaţa cotidiană o neîntreruptă comparaţie cu originalul ei 
din realitate, şi anume atit a întregului cât şi a tuturor detaliilor individuale. Acesta este modul 
de procedare inevitabil şi adecvat al cunoaşterii, care — sub sancţiunea anihilării — trebuie să 
se impună şi în viaţa cotidiană. De aceea acest gen de reflectare are, după cum am expus 
amănunţit mai înainte, o tendinţă dezantro- pomorfizantá, care începe sá se impună încă in 
practica cea mai primitivă a muncii, cu alte cuvinte o tendinţă de a se elibera de prejudecăţi 
subiective, de a nu rămîne prizonierul nemijlocirii subiective etc. Reflectarea care se formează 
şi se exprimă pe această linie trebuie de aceea să aibă totdeauna intenţia de a reproduce cit mai 
fidel esenţa obiectivă, în-sinele realităţii; reflectarea are, aşadar, drept funcţie fundamentală pe 
aceea de a mijloci între conştiinţă şi realitatea existentă independent de ea, de a transforma 
prin reflectare în-sinele într-un pentru-noi. Prin tendinţa ei fundamentală, reflectarea nu poate 
aşadar să devină autonomă şi să stabilească o relaţie proprie nemijlocită cu conştiinţa. Acolo 
unde aceasta se întîmplă — şi cazurile nu sînt rare nici în gîndirea cotidiană, nici în istorie — ia 
naştere o întunecare a adevărului. Lucrul e clarvizibil în retorică; de îndată ce cerința formală 
de a obţine cu orice preţ un efect evocativ devine precumpănitoare faţă de reflectarea adevărată 
a obiectivitátii prin idei, această disciplină cade într-o sofisticá mai mult sau mai puţin cinicá. 
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Acest exemplu arată destul de exact în ce raport se află gindirea controlată prin comparatia 
constantă cu realitatea fata de evocare. Desigur, orice cunoaştere a realității poate suscita 
sentimente vehemente si profunde; nu este deci nici o exagerare ín a vorbi despre efecte 
evocative ale gîndirii. Ba si forma ei concretă si plină de spirit poate avea un efect similar. Tine 
însă de natura lucrului că în toate funcțiile vitale în care domină sesizarea adecvată a realității 
obiective — inclusiv în viata cotidiană — elementul evocativ nu poate avea decît o însemnătate 
secundară, accesorie. Problema atinsă în treacăt mai sus a sofisticului în retorică caracterizează 
tocmai forma cea mai acută a acelor situaţii în care sesizarea prin gîndire a realităţii este 
înjosită pînă la funcţia de simplu mijloc al unei evocări independente în sine de ea. (Se înţelege 
de la sine că toate acestea se referă şi la publicistică.) 

Altfel stau lucrurile — şi în viaţa cotidiană — în ce priveşte evocarea şi în primul rînd 
miinesis-ul evocativ. Există nenumărate situaţii în relaţiile oamenilor între ei în care 
sinceritatea sentimentului exprimat, forţa lui evocativă joacă — cu relativă justificare — rolul 
dominant. Dacă, de exemplu, o mamă deznădăjduită de pierderea fiului ei izbucneşte în 
lamentatii pasionate, îi laudă virtuțile etc., e o întrebare cu totul secundară dacă elogiile 
exprimate cu acest prilej rezistă obiectiv unui control al realităţii, în mod analog, atunci cînd, de 
pildă, se povesteşte despre un om o anecdotă care-l caracterizează, dacă aceasta scoate în relief 
în mod just anumite trăsături tipice din punctul de vedere al adevărului social sau moral, ea va 
avea un efect evocativ si nu se va cerceta — iarăşi cu relativă justificare — dacă intimplarea 
concentrată în ea este un fapt real, prezentarea lui exagerată sau o ficţiune, o pură invenţie; 
expresia cunoscută: Se non e vero, e ben irovato caracterizează destul de exact atitudinea 
noastră faţă de acest gen de manifestare a vieţii. 

E drept că în acest din urmă mod de comportare sînt conţinute deja elemente clare ale 
esteticului, astfel încât, dată fiind ignoranta noastră asupra începuturilor, este greu de hotărît 
dacă în asemenea cazuri este vorba de forme embrionare ale artei narative, sau de unul dintre 
numeroasele cazuri în care arta deja constituită fecundează si imbogáteste viaţa cotidiană. în 
orice caz, comportarea este foarte diferită în cele două exemple citate. Pînă într-atât încât in 
primul caz efectul evocativ depinde aproape exclusiv de sinceritatea subiectivă. Despre o 
dirijare conştientă, în propria acceptie a cuvîntului, a reacţiilor receptorului nu poate deci fi 
vorba aci; mai mult: o ieşire în evidenţă a unor asemenea tendinţe înseamnă în viaţă o slăbire a 
spontaneitátii, a sinceritátil subiective, adică a sursei reale a efectului evocativ. O anumită 
tendinţă spre dirijarea trăirilor receptorului este, fireşte, implicit conținută în orice comunicare 
şi desigur şi aci, deoarece trezirea une compasiuni cît mai puternice este inerentă ca intenţie 
oricărei manifestăr de acest fel. Ea se referă însă la ansamblul conţinutului de fapte şi de sen- 
timente comunicat, iar nu la forma comunicării, la detalii şi mai ales nu la ordonarea detaliilor. 

Toate acestea au drept urmare faptul că în manifestările evocative din viaţa cotidiană 
mimeticul nu poate fi decît un element al ansamblulu comunicării. Hotäritoare este 
emotionarea oamenilor prin faptele şi intimplá- rile vieţii însăşi; aceasta urmează să provoace 
prin faptele însăşi, pe cit posibil neschimbate, evocările; chiar şi acolo unde se foloseşte 
mimeticul, e este un simplu mijloc pentru a conferi realului însuşi ca atare posibilitatea de a fi 
trăit. Mimesis-ul evocativ este aşadar în viaţă, ce-i drept, o verigă mijlocitoare foarte importantă 
pentru ca realitatea să poată fi trăită, dar nimic mai mult decît o verigă mijlocitoare, iar relaţia 
nemijlocită cu reflectarea trebuie şi aici — ca şi în cunoaştere — să fie totdeauna şi în mod 
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necesar depásitá. in insemnärile sale de la Berna, tinärul Hegel a atras atentia asupra acestor 
corelatii cu prilejul consideratiilor sale asupra bocitoarelor grece din Rázboiul peloponezian. El 
spune despre durerea in viata cotidianá: „Cea mai mare alinare a durerii este de a o striga, de a 
o fi rostit curat si in toatá intensitatea ei. Prin exprimare durerea este obiectivatá si se stabileste 
echilibrul între subiectiv, care singur este dat, şi obiectiv, care nu e dat in durere. .. Dar cînd 
sufletul este încă plin, cînd durerea este încă total subiectivă, nimic altceva nu încape în el. 
Lacrimile sînt şi ele o atare descărcare, o atare exprimare, o obiectivare a durerii. Atunci 
durerea, fiindcă e subiectivă dar a devenit şi obiectivă, s-a transformat atunci în imagine. Dar 
cum durerea este prin natura ei subiectivă, îi este foarte neplăcut să iasă din ea însăşi. Numai 
nevoia extremă o poate împinge la aceastal*ı. De aci deduce 

Hegel efectul evocativ al bocetului constituit deja ca artă. „Dar atunci cînd nevoia a trecut, cînd 
totul e pierdut, iar ea (durerea O. L.) s-a transformat în deznădejde, ea se închide în sine şi aici 
devine extrem de binefăcător de a o scoate în afară. Acest lucru nu poate fi făcut prin nimic 
eterogen. Numai fiind dată sieşi, ea se are pe sine ca pe sine însăşi şi totodată ca pe ceva care 
este în parte afară de ea însăşi. Un tablou nu produce acest efect, în acest caz, durerea vede 
doar, dar nu se mişcă. Vorbirea e forma cea mai pură de obiectivitate pentru ce e subiectiv. Ea 
nu e încă ceva obiectiv, dar totuşi mişcarea către obiectivitate. Tînguirea prin eîntec are în şi 
mai mare măsură forma frumosului, pentru că se mişcă după o regulă. Bocetele unor femei 
tocmite sînt de aceea tot ce e mai uman pentru durere, pentru nevoia de a se uşura de ea 
desfäsurind-o pentru sine în chipul cel mai profund şi tinindu-si-o în faţă în toată dimensiunea 
ei. Numai această tinere-in-fatä a durerii este balsamul." Tranzitiile de care vorbeam se văd clar 
aci şi concordanța ne pare cu atît mai prețioasă, cu cit Hegel, potrivit principiilor de baza ale 
filozofării sale, nesocoteşte momentul mimesis-ului, vorbind numai în mod cu totul general 
despre subiectivitate şi obiectivitate. 

Cu aceasta cîmpul evocării mimetice în viaţa cotidiană este circumscris cel puţin în 
contururile sale cele mai generale. Este, credem, de prisos să repetăm că şi modurile ei de 
înfăţişare din viaţa cotidiană, prezentate în rîndurile precedente, sînt indispensabile ca 
premisă, ca material etc. pentru plăsmuirile mimetice anume făurite. Analiza lor oricât de 
sumară arată însă clar încă de la început că saltul calitativ despre care am vorbit este fundat pe 
următorul moment nou: atitudinea receptorului se îndreaptă nemijlocit şi într-un mod de 
nedepăşit în mod nemijlocit asupra unei imagini reflectate a realităţii şi nu asupra realităţii 
însăşi. (Despre legăturile mai mijlocite cu realitatea ale reflectării valorificate aci, am vorbit 
anterior.) Abia pe acest teren se poate desfăşura funcţia nouă a evocării născută din viaţă, dar 
calitativ nouă faţă de cea pe care o are în viaţă. Trebuie să mai remarcăm că o asemenea 
atitudine, care se raportează la reflectarea realităţii, iar nu la realitatea însăşi, mai are o altă 
consecinţă structurală de o importanţă hotäritoare. Anume, în timp ce în viaţa cotidiană 
comunicarea mimetică are şi ea, după cum am văzut, caracterul unei lupte între parteneri de 
discuţie care urmăresc scopuri diferite, astfel încît în ea nu poate fi vorba decît foarte 
condiţionat, în rare cazuri-limită, de o dirijare unitară şi conştientă a evocării, în evocarea 
mimetică ia naştere o plăsmuire unitară construită în vederea unei asemenea dirijări. Aşadar, 
chiar dacă în viaţa cotidiană există şi funcţionează toate clementele unei asemenea unităţi 


! Citat după ROSENKRANZ-. Hegel, Berlin, 1944, p. 519. 
1 Ibidem, p. 519 şi urm. 
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dirijate, constituirea acestui ansamblu al lor înseamnă un salt calitativ, naşterea a ceva radical 
nou. Iva fel stau lucrurile sub raport subiectiv. in viata cotidiană, regula comunicărilor mimetice 
este că ambii parteneri se comportă în acelaşi timp activ si receptiv; receptivitatea va fi chiar 
adesea o simplă trambulină pentru intervenția activă; în astfel de cazuri, receptivitatea cea mai 
atentă va fi îndreptată — sau cel puțin: îndreptată si — asupra surprinderii si folosirii punctelor 
slabe ale expunerii partenerului. Abia atunci cînd oamenii se află în fața unei plăsmuiri 
evocativ-mimetice care este pură reflectare si nicidecum realitate, are loc separatia netă a 
subiectivitátilor participante iii creatoare şi receptoare. Tranzitiile multiple si fluide au trebuit 
să fie menționate încă la explicarea genezei; ele nu trebuie să întunece însă saltul devenit 
evident aci. Imaginea estetică propriu-zisă a realității a luat naştere, după cum am accentuat în 
repetate rînduri, datorită sarcinilor noi puse de imitarea magică. Am atras de asemenea atenția 
asupra dualității acesteia, asupra dialecticii ei interne, care favorizează separatia ulterioară 
între magie si artă, dar în acelasi timp si asupra faptului că în stadiile inițiale acest caracter 
contradictoriu nu iese încă în evidență, că dimpotrivă desprinderea reflectării estetice de 
reflectarea proprie a vieții cotidiene are loc tocmai în cadrul finalitátilor, al condițiilor de 
creație si de efect determinate de magie, că abia procesul de separație a reflectárii estetice de 
viata cotidiană care se desfăşoară în sînul magiei oferă acestei reflectäri posibilitatea de a se 
desprinde mai tîrziu de magie (şi de religie), de a deveni de sine stătătoare şi de a prelua funcţia 
ei propriu-zisă în viaţa de ansamblu a societăţii. 

Cunoastem finalitátile magice care au un rol determinant aci. Convergenta hotaritoare 
cu esteticul, actiunea pregátitoare pentru formarea unei reflectári specific estetice a realitátii 
îndeplinită de magie constă în j*rimul rînd în aceea că ea îşi fixează drept ţintă reproducerea 
unui proces unitar şi încheiat în sine al vieţii, fapt prin care, după cum am văzut mai înainte, 
încep să se dezvolte spontan categorii estetice importante, cum sînt fabulatia, tipicul. Al doilea 
factor important este cel tocmai tratat de noi: acest proces de viata unitar şi rotunjit in sine 
formează nu numai o unitate încheiată sub raportul conţinutului — un atare lucru se poate 
întîmpla în mod excepţional şi în viaţa cotidiană — ci constă sub raport formal în folosirea 
exclusivă a reflectării realităţii şi excluderea temporară a realităţii însăşi; receptorii sînt aşadar 
puşi în faţa unei formaţii sistematic ordonate, alcătuită din imagini reflectorii, al cărei scop 
este obţinerea unui efect unitar, evocativ. Am relevat de asemenea mai înainte că comparatia 
cu realitatea nu este definitiv suprimată, ci numai suspendată. Baza comparatiei o formează 
experienţele despre realitate ale receptorilor, anterioare evocării produsă de plăsmuirea 
mimetică, precum si comparatiile efectuate totdeauna după receptarea ei — fireşte în moduri 
extrem de variate — între întregul care produce efectul evocativ şi totalitatea imaginii despre 
viata dobinditä de ei pînă atunci, modificarea ei eventuală prin aceste impresii, integrarea lor 
în această totalitate, îmbogățirea ei etc. prin ele. Toate acestea nu contrazic suspendarea 
nemijlocită a realităţii, ci ţin dimpotrivă, după cum vom arăta mai tîrziu în amănunte, de 
esenţa atitudinii estetice, fundamentind poziţia artei în sistemul manifestărilor vitale sociale 
ale oamenilor. 

Tocmai de aceea termenul de „iluzie", folosit atît de des în scrierile estetice, este atît de 
derutant. Elementul înşelării sau autoînşelării, inerent în mod inextirpabil acestei expresii, 
lipseşte cu totul în orice trăire autentic estetică: cel ce receptează se dăruieşte nemijlocit unui 
complex unitar de imagini de reflectare a realităţii fără nici o „iluzie" de a avea de-a face cu 
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realitatea insäsi. Dacä uneori in descrierea unor pläsmuiri estetice se vorbeste de realitatea 
adincä, autenticá etc. a configurárii, se intelege prin aceasta ceva cu totul diferit, care nu are 
nimic de-a face cu crearea impresiei false a realităţii însăşi. Fireşte că asemenea păreri se ivesc 
adesea. Ele sînt însă în parte expresia unei uimiri naive în faţa marilor progrese tehnice în 
reproducerea realităţii (de tipul anecdotei despre strugurii pictaţi de Zeu- xis), în parte motive 
care apar în cursul luptei pentru dreptul artei la o existență de sine stătătoare (arta ca 
minciună). Cel mai important element al acestui complex este însă un reziduu al mimesis-ului 
magic. Căci numai în legătură cu intenţia de a influenţa prin plăsmuirea mimetică puterile 
transcendente se ivesc reprezentări care atribuie acestei plăsmuiri o funcţie ce depăşeşte cu 
mult efectul evocativ, actionind în realitatea însăşi ca un ce real. Frazer descrie astfel baza 
acestor reprezentări: „Cea mai cunoscută aplicare a propoziției potrivit căreia asemänätorul 
produce asemănătorul este poate încercarea pe care multe popoare au făcut-o în toate 
timpurile, anume de a răni, de a vătăma sau de a nimici pe un duşman prin vătămarea sau 
distrugerea unui portret al lui, în credinţa că la fel ca chipul suferă şi omul, că el trebuie să 
moară dacă chipul lui e nimicit".' Este caracteristic pentru asemenea moduri de a gîndi că 
nimicirea unui chip urmează să aibă acelaşi efect ca aceea a unor parti determinate ale corpului 
însuşi (păr, unghii etc.). în magia pur imitativă (dansuri războinice etc.) este vorba, fireşte, de 
efecte similare asupra unor puteri transcendente. Prin toate acestea cîmpul de acţiune al 
plăsmuirilor mimetice se întinde în imaginaţia perioadei magice cu mult peste limitele efectului 
evocativ. 

Ceea ce a fost desemnat de noi mai înainte — în mod provizoriu — ea dualitate generală 
a mimesis-ului magic capătă astfel o nouă concretizare: raportarea la transcendent nu este 
numai temeiul divergerii ulterioare între reflectarea magică şi cea estetică, pe o treaptă mai 
evoluată, ci se dovedeşte a fi din capul locului o contradicţie internă a mimesis-ului pe cale de 
formare. Afirmația noastră potrivit căreia reflectarea magică si cea estetică converg în stadiile 
iniţiale nu este nicidecum anulată prin aceasta. Contradictia indicată aci relativizează această 
afirmaţie numai în sensul că înăuntrul acestei convergente acţionează de la început şi tendinţe 
contrarii, care pot de multe ori să modifice, să stingherească, pe alocuri chiar să împiedice 
constituirea reflectării estetice. Hegel menţionează, de pildă, interzicerea la mahomedani a 
imitării artistice de vieţuitoare pe baza unei argumentări care provine desigur din perioada 
magică. Ei rationeazá, de exemplu, cu privire la reproducerea unui peşte în modul următor: 
„Dacă la judecata din urmă acest peşte se va ridica împotriva ta şi-ţi va spune: mi-ai făcut, e 
adevărat, un corp, dar nu şi suflet viu, cum te vei apăra atunci contra acestei acuzatii?!". 
Rámásite magice analoge se ivesc în legătură cu puterea făcătoare de minuni a operelor de artă, 
în vremea iconoclasmului bizantin etc. Iar la baza polemicii de mii de ani împotriva artei ca 
„minciunä", ca „înşelarei, stau de asemenea — oricît de mult ar varia ele în cursul evoluţiei 
sociale — reziduuri ale unor astfel de concepţii magice. Pentru scopurile noastre este suficientă 
această prezentare cu totul generală a contradictiei ce se iveşte aci ca element al genezei 
filozofice a reflectării estetice. 

Toate aceste tendinţe inhibitoare nu sînt însă capabile să suprime caracterul esenţial 
evocativ al pläsmuirilor mimetice născute în perioada magică şi izvorite din concepţia magică 
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despre lume. Căci oricare ar fi intențiile orientate spre transcendentá care codeterminá aceste 
plásmuiri, finalitatea evocativá rămîne totuşi pentru majoritatea lor principiul determinant 
nemijlocit. Abia atunci cînd elementele analizate pînă acum separat — plăsmuiri unitare 
formate din imagini reflectate ale realității, selectare si ordonare a acestor imagini în funcție de 
o intenție evocativá, dirijare conştientă a efectelor evocative printr-o asemenea compoziție — 
sînt privite de noi în conlucrarea lor dialectică vie, în întrepătrunderea lor reciprocă, abia atunci 
ies foarte clar în evidență acele tendințe care duc la constituirea esteticului. Chiar numai formal 
se arată imediat că cel puțin compoziția si dirijarea infätiseazä două laturi ale unuia si aceluiaşi 
proces. Este greşeala metafizică a multor considerații estetice, mai ales moderne, de a voi să 
tragă o graniță 


HEGEL: Prelegeri de Estetica, trad. de D. D. Roşea, Ed. Acad. R.S.R., 1966, voi. I, p. 48. 
precisă între amîndouă: ca si cum ar putea exista o coeziune compozitionalá a părților unei 


opere de artă independent de stráduinta de a ordona, de a potenta, de a armoniza între ele 
efectele evocative ale pártilor, ale detaliilor in raport cu impresia pe care o produce intregul. 
Astfel de päreri diametral opuse esentei esteticului au putut sá ia nastere numai in capitalism, 
pe terenul unei insträinäri fárá margini a creatiei, a operei si a receptárii, una fatá de alta si fatá 
de nevoile oamenilor. Aici se dezvoltá adicá, pe de o parte, pe baza experientei, o tehnicá 
„pură“, şi deci lipsită de spirit şi de suflet, a efectelor pur formale, a unei evocări goale sau 
mincinoase, iar pe de altă parte, ca apărare împotriva ei, teoria mai sus descrisă despre o operă 
în sine, separată de efectul produs asupra receptorului. Pe cât de explicabilă social-istoric este o 
atare dezvoltare, pe atît contrazice ea adevărata structură categorială a reflectării estetice. 
Aceasta tinde spontan să trezească anumite impresii, sentimente, pasiuni, etc., şi simţul artistic 
născînd izvorăşte tocmai din experienţele dobindite prin compararea efectelor practice ale 
plăsmuirilor mimetice cu reprezentările subiective care au premers creării lor. Cu alte cuvinte, 
se dezvoltă o anumită „tehnică+" în execuţia plásmuirilor mimetice, al cărei unic scop este de a 
evoca cu intensitatea dorită conţinuturi prescrise ca atare şi deci date în chip de nesuprimat. 
Aceste legături sînt slăbite şi uneori chiar distruse cu totul datorită structurii societăţii 
capitaliste. De aci decurg vederile greşite amintite adineauri, împotriva cărora adevărații artişti 
din această perioadă sînt siliţi să ducă o luptă neîncetată. Este suficient să ne referim aci la 
Goethe, care se situează la începutul acestei evoluţii ducind la divergență si care resimte viu cit 
de greu este pentru creator să nimerească, fără un asemenea control stimulant, tocmai ce e 
profund artistic, dacă acest sprijin nu este găsit ca factor activ în realitatea socială, ci trebuie 
reprodus de artistul însuşi în propria sa activitate creatoare. Goethe spune: „Din păcate şi noi, 
cei moderni, ne naştem uneori poeţi şi ne frămîntăm în mijlocul întregului gen uman fără să 
ştim prea bine ce avem în fond de făcut: căci determinările specifice ar trebui, dacă nu mă-nşel, 
să vină de fapt din afară şi să determine ocazia, talentul".' 

Pentru perioada constituirii esteticului această determinare din afară este un lucru de la 
sine înţeles. Plăsmuirile suscitate de magie au — pe lingá funcţia facerii de vrăji despre care am 
mai vorbit în repetate rînduri — sarcina de a trezi în om, prin reprezentarea (imitarea) unor 
obiecte sau procese, acele idei şi sentimente pe care le cere finalitatea practică determinată în 
cazul dat. Ele sînt de aceea atît sub raportul conţinutului cât şi sub cel formal determinate „din 


! Goethe către Schiller, 27 decembrie 1797. 
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afara“. Rezultä din esenta magiei cá aceasta determinare privind continutul inseamnä 
,imitarea" unor fapte sau unor procese ale vieţii precis circumscrise; elaborarea formală a 
acestora caută şi ea să evoce ideile şi sentimentele cerute de această finalitate determinată şi 
practică. Chiar dacă aşadar determinantele de conţinut şi cele formale ale plăsmuirilor magic- 
mimetice nu au nemijlocit nimic de-a face cu esteticul, obiectiv se pune tocmai prin ele 
fundamentul pentru constituirea reflectării estetice a realităţii. în ce priveşte conţinutul, prin 
aceea că un fapt sau un proces al vieţii este scos din totalitatea agitată a vieţii cotidiene şi este 
astfel selectat şi ordonat încît conţinutul să poată produce efect tocmai în izolarea lui 
condiţionată de scop. Sub raport formal, prin aceea că receptorul nu este pus în faţa realităţii 
însăşi, ci exclusiv în faţa unei imagini care o reflectă şi care are sarcina de a evoca în el idei şi 
sentimente determinate. Dintr-o atare determinare a conţinutului şi a formei urmează în mod 
necesar că în fiecare caz concret, fiecare din aceste două elemente trebuie să fie armonizat în 
existenta-lui-intocmai-astfel (Geradesosein) cu celălalt, că aşadar forma se impune spontan, 
fără o intenţie estetică conştientă, care pe atunci nici nu putea să existe, fără vreo enigmatică 
„voinţă de arta", ca formă a unui conţinut determinat. Hotáritor pentru noi în aceasta este 
faptul că — deşi din punct de vedere al esteticului acest proces se desfăşoară spontan şi 
inconştient, iar dacă în el este dată o conştiinţă, aceasta nu poate fi decît una magică (sau de 
execuţie, „tehnicä") — acest gen deosebit de conţinut şi formă (formă a unui conţinut 
determinat) nu este un simplu fenomen al vieţii cotidiene, ci rezultatul unei generalizări în care 
se afirmă esenţa reflectării mimetic-evocative. 

Să examinăm deocamdată numai plăsmuirile mimetice care reprezintă o desfăşurare în 
timp (din motive care vor reieşi din analiza însăşi, vom vorbi abia mai tîrziu despre 
reproducerile spaţiale). Principiul lor interior de ordonare trebuie să inverseze desfăşurarea 
normală în timp din viaţa cotidiană pentru a face prin această modificare desfăşurarea 
temporală utilizabilă pentru efectele evocative urmărite. Pe scurt, aceasta înseamnă că ordo- 
narea în cadrul unei atare pläsmuiri pleacă de la sfîrşit, de la încheierea în care urmează să 
culmineze efectul avut în vedere. Toate părţile, detaliile etc. se aleg şi se înşiră astfel încât să 
potenteze, sá gradeze, acest efect de-a lungul liniei principale a plásmuirii, să alcătuiască un 
drum care să fie trăit ca necesar şi care să ducă la această culminare a efectelor. Fireşte, acest 
drum poate fi simplu sau întortocheat; este foarte probabil că evoluţia reală a mers de la simpla 
desfăşurare rectilinie la complicare; de îndată însă ce apare o complicatie cit de mică în această 
construcţie — şi aceasta s-a realizat, iarăşi după toate probabilitățile, cu mult înainte de 
desprinderea esteticului de magic — trebuie să izvorască din ea categorii estetice ce devin foarte 
importante, cum sînt: jutirzierea, episodul, contrastul, mişcarea opusă etc. Căci este clar că 
într-o atare compoziţie concepută în vederea evocării unor sentimente şi gînduri determinate 
unitare un element de întîrziere trebuie să aibă efect de-a dreptul stînjenitor, sá distragă 
atenţia, să slăbească tensiunea, dacă nu urmăreşte să suscite şi suscită efectiv la spectator o 
tensiune trăită nemijlocit; tocmai acest ocol trebuie să fie neapărat necesar pentru atingerea 
reală a telului şi să nu pará o simplă deviere, căci împotrivirea şi învingerea împotrivirii, care 
îşi găseşte expresia într-însul, imbogätesc şi adîncesc acele sentimente a căror trezire constituie 
scopul şi conţinutul întregii plăsmuiri. Asemenea motive pot apărea încă pe o treaptă primitivă; 
astfel, de exemplu, pierderea urmelor vinatului si regásirea lor într-un dans de vinátoare, o 
stratagemă a duşmanului care îi procură avantaje trecătoare într-un dans războinic etc. Şi este 
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de la sine înțeles că pentru ca asemenea devieri de la o reprezentare cu totul rectilinie a 
conținutului să devină eficiente în modul dorit, ele trebuie să iasă în evidență în mod 
corespunzător în toate elementele formale ale configurării. 

Cu aceasta am relevat numai una dintre categoriile esențiale care iau naştere si trebuie 
sá se dezvolte într-o asemenea reprezentare. Este clar încă în cazul citat că mişcarea (aici: 
complicatia) pleacă de la conținut si se impune torespunzátor acestuia ca element formal, ca 
variatie a unor forme anterioare. Legea care determiná toate fenomenele de acest gen este 
bazatá pe inversarea dublá descrisá deja de noi. Cáci din aceasta urmeazá cá toate momentele 
procesului infätisat trebuie sá capete, prin modul cum sint legate intre ele, adicá prin ridicarea 
simplei succesiuni temporale (das Nacheiuander) la o decurgere a unora din altele (ein 
Auseinander), in primul rind o mai mare claritate decit cea pe care ele o posedá de obicei in 
viatá. Si anume, nu pur si simplu o reliefare sau explicatie conceptualá a fenomenelor si a 
relatiilor dintre ele — ceea ce, de exemplu, la dans, ar fi si fiziceste imposibil — ci o evidentá 
senzorială nemijlocită, o evocare vizuală şi auditivă, adresată simtirii şi gîndirii, a fiinţei, a 
mişcării lor, a conexiunilor lor cauzale. Aceasta înseamnă o diferenţă foarte substanţială fata 
de viaţa cotidiană, cu toate că — şi cu aceasta apare iarăşi o categorie estetică importantă — 
modul de manifestare sensibilă a lucrurilor şi evenimentelor, conținuturile şi formele generale 
ale acestuia nu trebuie nicidecum modificate radical. Căci în magie iese tocmai la lumină 
dialectica, atît de des subliniată de noi, a fenomenului şi esenței, la care trebuie să adăugăm 
precizarea că esenţa devine aci mai pronunţat şi mai clar perceptibilă decît în viata cotidiană, 
ráminind în acelaşi timp mai intim legată de suprafaţa sensibilă: efectul evocativ constă doară 
tocmai în aceea că esentialul ajunge să fie perceput şi simţit nemijlocit şi nu este desprins prin 
analiza logic-eoneeptuală a evenimentelor. 

Plăsmuirea mimetică trebuie de aceea să vădească de la început, în toate momentele ei, 
ca ceva clar determinat calitativ, tonalitatea emoţională a conţinutului ei fundamental; 
schimbările de atmosferă trebuie să fie întemeiate pe această tonalitate de bază a 
sentimentelor şi raportate constant la ea; contrastele ce se ivesc (să ne gîndim la întârziere) 
trebuie şi ele să se mişte în limitele unei arii determinate plecînd de la această bază. Categorii 
importante ale esteticii, constituite mai tîrziu, ca, de exemplu, intonatia, se dezvoltă pe acest 
temei. Ar fi însă superficial ca valabilitatea acestor categorii să fie limitată la muzică; doară 
versurile iniţiale ale oricărei poezii lirice — şi în mod semnificativ de pronunţat acelea ale 
cîntecelor şi baladelor populare —, expunerea în dramaturgie etc. au şi ele un asemenea 
caracter: introducerea tematică necesară în subiect este inseparabil legată de crearea sugestivă 
a acelei atmosfere care va domina întreaga acţiune ulterioară. (Să ne gîndim la scenele de 
început în dramele lui Shakespeare.) Evocarea prin intonatie a unei atmosfere determinate 
exprimă chiar şi în formele ei cele mai primitive esenţa generalizării artistice care ridică 
evenimentul reprezentat la un nivel mai înalt de perceptibilitate, nivel principial de neatins în 
viaţa cotidiană. 

Tocmai aci devine vizibil la ce intimă interacţiune trebuie aduse conţinutul şi forma în 
efectul evocativ al unei imagini de reflectare. Evocarea unei atmosfere este nemijlocit şi în 
primul rînd, după cum am arătat, o problemă a formei: ea dispune reproducerile momentelor 
individuale ale realităţii într-o asemenea ordine, le dă asemenea proporţii, un asemenea ritm, 
ea modelează fiecare element individual (cuvînt, ton, gest etc.) în vederea unei asemenea 
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calitáti a efectului, incit sá poatá lua nastere intonatia corespunzátoare atmosferei dorite. 

Dar cum spune Lenin: „Forma este esentialá. Esenta are o forma. intr-un fel sau altul, 
forma e dependentă si de esenţă. . ‚“.' Lenin vorbeşte aici despre formă în general, adică atît in 
stiintá, cit si in viata cotidianá sau in arta. in cazul nostru, caracterul specific pare sá consiste 
numai intr-o potentare cantitativá. La mimesis darea de forma esentei, dependenta celei dintii 
de cea de-a doua se manifestá mai clar la suprafatá si apare mai nemijlocit decít ín alte 
domenii ale activitätii umane. Dar tocmai in aceasta este continut in stare náscindá elementul 
calitativ nou. in timp ce in toate celelalte domenii domneste intre fenomen si esentá o tensiune 
care exercitá o influ- 


LIiNIN: Caiete filozofice, in Opere, voi. 29. L'.d politică, 1966, p. 122. 

entá profund determinantá asupra relatiei continut-formä, in plásmuirea mimeticá fenomenul 
aparent este astfel configurat, incit sá deviná tocmai in fenomenalitatea lui nemijlocitá 
purtátorul esentei. Ceea ce practica cotidianá si stiinta cautá sá realizeze cu ajutorul reflectárii, 
anume concordanta cit mai depliná a fenomenului si esentei, o formá care sá nu stea ín nici un 
fel de contradictie cu continutul ei, isi gäseste aici implinirea in tráirea nemijlocitá a efectului 
operei. Fireste, aceastá Implinire este exclusiv una raportatá la om; contradictia dintre fenomen 
si esentá nu este suprimatá numai in insási realitatea obiectivä existentä-in-sine, ci si omului li 
este oferită, îi este pusă în fata o reflectare înzestrată cu toate atributele obiectivitätii, reflectare 
al cărei conţinut şi a cărei formă suscită în el sentimentul împlinirii ca însuşire a acestei lumi 
reflectate. Faptul că un atare efect nu se poate naşte decît pe baza unei reflectări — în esenţă — 
exacte a realităţii, a fost explicat de noi încă mai înainte. Şi vom mai reveni în repetate rînduri la 
această problemă. Atit virtualitátile efectului plásmuirii mimetice, cât şi influenţa pe care ea o 
exercită asupra vieţii ulterioare a oamenilor depind în foarte mare măsură de raportul în care se 
află realitatea obiectivă cu reflectarea ei realizată în modul arătat; este tocmai ceea ce noi 
numim în estetică „anteriorul!! (das Vorlier) şi ,ulteriorul"* (das Nachher) efectului, în acest loc 
trebuie să ne mulţumim cu simpla constatare că aici situaţia este mult mai complicată decît în 
practica cotidiană sau în ştiinţă. 

După această digresiune necesară, să ne întoarcem la schimbările care decurg cu 
necesitate din efectele evocative descrise mai sus ale plăsmuirilor mimetice. în intonatie, se 
vede clar legătura dintre conţinut şi formă pe care am descris-o. Intonatia constituie fără 
îndoială în primul rînd un factor formal: selecţia, gruparea, gradarea, proporţia etc. a părţilor şi 
detaliilor trebuie să rezulte în primul rînd din procesul în care opera capătă formă. Cum însă 
forma autentică e totdeauna legată în modul cel mai strîns cit esenţa, acest factor formal trece 
imediat în conţinut; căci nu este vorba de producerea unei atmosfere în general — aşa ceva nici 
nu există - , ci a unei atmosfere determinate foarte concret, care se dezvoltă — aparent — 
spontan, de la sine, din situaţia de viaţă concretă a unor oameni concreti. Este însă clar că 
imaginea care reflectă aceste situaţii de viaţă trebuie, la rîndul ei, să posede deja în conţinutul ei 
o intentionalitate îndreptată spre o astfel de formă, să poarte oarecum în ea însăşi elementele 
formale, ca să poată constitui conţinutul potrivit pentru tocmai această formă, şi aşa mai 
departe pînă la infinit. Neîntrerupta trecere hegeliană a formei în conţinut şi viceversa, ca 
determinare a esenței acestor categorii, este tocmai aci mai clar vizibilă şi mai pronunţată decât 
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în alte domenii ale vieții. 

Mai înainte am determinat dirijarea evocării ca fiind prin esența ei identică cu 
principiile obiective ale compoziției si acest lucru a fost confirmat încă din expunerile de pînă 
acum. Legătura internă a unei plăsmuiri mimetice tinde în mod necesar să transforme simpla 
succesiune a situațiilor date într-o desfăşurare obligatorie a derivarii unora din celelalte. in sine 
şi pentru sine aceasta nu constituie însă mai mult decît reflectarea fidelă a structurii cauzale a 
realității obiective, a conexiunii ei cauzale reale. Aceasta din urmă trebuie păstrată în 
conținuturile ei esențiale, pentru ca plăsmuirea mimetică să aibă valoarea unei reflectări a 
realității, ceea ce, după cum am putut observa adesea, este condiția hotărîtoare a efectului ei 
evocativ. Fără sá se poată, asadar, aduce o atingere acestei structuri si modului ei concret de 
manifestare, este necesar ca în plăsmuirea mimetică să fie aduse modificări esențiale față de 
suprafața nemijlocită a vieții cotidiene. Aceste modificări decurg deja din faptul că o imagine de 
reflectare strict delimitată spatial si temporal trebuie sá dea impresia vieții nelimitate în sine. 
Plásmuirile mimetice individuale reprezintă, ce-i drept, în fiecare caz, numai un fragment 
limitat al vieții (vinätoare, război etc.), dar acesta este legat în viata însăşi prin nenumărate fire 
de totalitatea acesteia. Ridicarea unui fragment la rangul unei relative totalitáti intensive 
presupune pe de o parte ruperea, distrugerea unei multitudini de legături care altminteri 
mergeau într-un sens şi într-altul intre fragmentul ales şi mediul său înconjurător natural, iar 
pe de altă parte înmulţirea şi intensificarea acelor legături care îmbină între ele elementele 
fragmentului figurînd în reflectare. Cauzalitatea ce stäpineste viaţa este deci în principiu 
păstrată; ea capătă însă în apropiere, o intensitate sporită, pierde nemijlocit ceva din mijlocirile 
ei extensive mai depărtate şi dă naştere unei imanente într-un cîmp de acţiune spatial şi 
temporal limitat. Chiar şi aceasta înseamnă o deplasare de accent esenţială, care nu poate fi 
compensată, adusă pe făgaşul reflectării fidele a realităţii decît prin aceea că concentrarea 
formală nu rămîne niciodată exclusiv formală, ci intensifică pretutindeni trăsături şi relaţii 
esenţiale (tipice) de conţinut pentru a face să apară prin aceasta în cîmpul de acţiune spatio- 
temporal propriu realitatea autentică. 

O atare comprimare, deşi aduce neîntrerupt cu sine modificări calitative, n-ar însemna, 
luată pentru sine, nici pe departe schimbarea cea mai hotáritoare care ia naştere în mod 
necesar şi spontan în modul de reflectare cotidian al realităţii; particularitatea ei esenţială iese 
în evidenţă abia dacă ne gîndim la faptul că ea trebuie să-şi concentreze toţi factorii de conţinut 
şi formali asupra evocării de idei şi de sentimente. Repetăm: elementele acestui specific al 
plăsmuirilor mimetice sînt în mod necesar conţinute şi în realitatea vieţii cotidiene. 
Intensificarea lor pare şi aici, la prima vedere, să fie doar una cantitativă. Prin faptul însă că 
orientarea asupra evocării trebuie meu- ţinută în mod continuu şi concentrat în întreaga 
plăsmuire, că efectele evocative ale părţilor şi detaliilor trebuie armonizate, puse în 
concordanţă unele cu altele, că dirijarea ca principiu al compoziţiei este — cu toate ocolurile 
necesare — îndreptată spre o ţintă precis fixată şi transformă fiecare amănunt — deşi ca atare el 
trebuie să producă efect în cliip nemijlocit şi luat în sine — într-un simplu moment al întregului 
care decurge concret şi ca atmosferă din cel precedent şi ajută tot atît de concret şi ca atmosferă 
la pregătirea celui următor, ia naştere elementul calitativ nou: puterea şi eficienţa autonomă a 
plăsmuirii mimetice. 
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Aceastá autonomie a pläsmuirii mimetice, desprinderea ei de fenomenele, oricit de 
inrudite altminteri, din viata cotidianá, se evidentiazá si mai clar ín procesul concret al genezei 
ei decit in functionarea ei realá. Cáci aceasta din urmä, ca imagine a realitátii obiective, e 
obligatá sá reproducá continuturile si formele acestei realitáti in conexiunea lor autenticá, in 
timp ce in procesul genezei are loc o inversare principialä, care, oricit de paradoxal ar párea, 
este bazatá pe necesitäti atit de fundamentale si de neinläturat, incit trebuie sá apará chiar la 
cele mai primitive plásmuiri mimetice Ne referim la faptul că, spre deosebire de însăşi 
compozitia obiectivá realizatá, care trebuie sá prezinte succesiunea, lantul cauzal al 
intimplárilor ín ordinea lor consecutivá realá, compozitia subiectivá, procesul de creare, prin 
esenta lui, porneste, dupá cum am arätat, de la sfirsit si selecteazá, aláturá, grupeazá etc. in 
mod teleologic toate momentele ca un drum dueind spre acesta. Este clar cá o atare compozitie 
subiectivá trebuie sá stea la baza chiar si a celor mai primitive plásmuiri mimetice. Dacá ne 
amintim bunäoarä din nou dansul rázboinic, este stabilit din capul locului cá el trebuie sá se 
termine cu izbinda asupra inamicului (realizarea acesteia constituie doará scopul magic al 
intregului). Pentru ca el sá exercite insá o actiune evocativá, fiecare episod, ba chiar fiecare 
miscare trebuie astfel aleasá, determinatá, plasatá, incit sá pregäteascä in mod corespunzátor, 
eventual prin retardári, acest sfirsit, asigurindu-i efectul evocativ maxim. Plecind de la acest 
punct de vedere teleologic, se stabileste apoi in compozitia obiectivá succesiunea cauzalá si 
temporalá justá si naturalá. Descriind aceastá stare de fapt, trebuie sá relevám in mod deosebit 
cä ambii factori, adicá atit inversarea teleologicá, cit si restabilirea, de asemenea teleologicá, a 
desfäsurärii reale creeazá o distantá fatá de practica cotidianá, cu toate cá existá, fárá indoialä, 
in viata cotidianá procese individuale in care se gäsesc germeni ai unor asemenea moduri de a 
proceda. 

Ceea ce se realizeazá in aceastá compozitie dedublatá, se intemeiazä pe o strictá 
subordonare a pärtilor fatá de principiul dirijärii. in aceasta isi gáseste expresia clará 
deosebirea calitativá a unor astfel de reflectári fatá de original, de realitatea obiectivä. Oricit de 
banal ar suna, trebuie totuşi sá accentuám aci: în realitatea însăşi orice detaliu este real; cu alte 
cuvinte ca un ce existent independent de conştiinţă, el se impune — bineînţeles în măsura 
insemnätätii sale obiective şi subiective — si în viaţa umană. în pläsmuirea mimetică însă, 
reflectarea unui detaliu dobiudeşte o ,realitate" (adică produce impresia evocativä a unei 
realităţi asupra receptorului) numai dacă se subordonează fără dificultate dirijării, dacă 
intensifică aşteptările trezite înainte, dacă duce la altele etc. Subitul, neasteptatul are deci un 
efect cu totul diferit, ba chiar opus decît în viaţă. Oricât de „nepregätit" ar surveni moartea unui 
om, simplul fapt al morţii are în el ceva zguduitor, ba se întîmplă chiar foarte des în viaţă ca 
tocmai caracterul brusc, aparenta de pur hazard să sporească încă zguduirea. lu plásmuirea 
mimetică, surpriza trebuie însă pregătită şi ea. Dat fiind că este vorba de reflectare şi nu de 
realitatea însăşi, un simplu fapt brut nu poate să aibă putere de convingere.! Nu este desigur 
locul să analizăm aci problemele foarte complicate care decurg din categoria pregătirii ca 
problemă parţială a dirijării: cu atît mai puţin cu cît adevăratele complicaţii au apărut abia pe o 


1 ALFUED KERit descrie foarte plastic asemenea câzun în dramaturgia evoluata ca, de pilda, Cocoșul roșu al lui Hauptmann gi Corbii lui Henry 
Becque. Gesammelte Werke, voi. I, p. 58 şi p. 393. £1 demonstrează prin exemplificári din Wedekind ca acest efect poate adesea să devină chiar comic. Ibidem, 
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treaptă mult mai înaltă, cu mult după ce arta a devenit de sine stătătoare. A fost însă necesar sá 
ne referim la ele pentru că numai astfel esența dirijării iese în evidență: anume, pe de o parte, 
că plăsmuirea mimetică poate avea o „realitate" numai ca întreg, că acesta este un produs al 
dirijării consecvent efectuate, iar, pe de altă parte, că părțile si detaliile trebuie să apară nemij- 
locit ca independente, căci numai dintr-o atare totalitate de părți componente autonome se 
constituie „realitatea" întregii plásmuiri, analiza noastră demonstrînd totodată limpede — chiar 
şi pentru treapta cea mai primitivă — adînca dependență a acestei ,realitáti” de legătura de 
ansamblu, de sistemul dirijării concrete. 

Vedem aşadar cum din finalitátile mimetice ale perioadei magice, care în intenția lor 
originară nu au încă nimic de-a face cu arta si care se nasc direct si spontan din concepția 
magică despre lume, se constituie spontan în plásmuirea mimetică — în virtutea necesității 
imanente a realizării ei consecvente — cele mai importante categorii constitutive ale sferei 
estetice. Mai mult: in modul cum aceste plásmuiri sînt legate cu magia este de asemenea 
conținută o determinatie centrală a esteticului, determinarea lui „din afară", despre care am 
vorbit mai înainte, citîndu-1 pe Goethe. Această deter 
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minare clin afará — ca sá recapitulám pe scurt cele expuse piná acum — este o conditie 
obligatorie a unei reflectári esteticeşte adecvate a realităţii si care priveşte in mod inseparabil 
atît conţinutul cât şi forma. Conţinutul, pentru că efectul evocativ presupune o comunitate de 
interes social, de interese umane între plăsmuirea mimetică şi receptivitate. (întrebarea 
complicată de a şti în ce mod conţinuturi ale unui trecut eventual îndepărtat pot produce efecte 
asemănătoare nu-şi are locul aci. Perioada genezei artei prelucrează conţinuturi care aparţin 
nemijlocit prezentului ori — cum e, de exemplu, cazul miturilor, fireşte mai tîrzii — sînt simţite 
de oameni ca repre- zentînd trecutul lor nemijlocit şi care-i priveşte nemijlocit.) Formal pentru 
că sistemul de imagini reflectorii închis în sine, ordonat conform principiului dirijării evocării 
de idei şi de .sentimente, nu poate, tocmai din cauza caracterului său închis, să-şi îndeplinească 
scopul decît dacă ideile şi sentimentele evocate izvorăsc din conţinutul „dat“ pentru plăsmuirea 
mimetică şi corespund scopului, finalitátii cuprinse şi ele în acelaşi conţinut. Oricât de mult s-ar 
complica, o dată cu evoluţia societăţii, această legare sub raportul conţinutului şi al formei a 
operelor de artă de mai tîrziu, devenite de sine stătătoare, de o însărcinare socială determinată, 
oricît de mult ar slăbi nemijlocirea acestei legări, structura fundamentală a determinării „din 
afară“ 

— in conexiune indisolubilă cu caracterul închis sub aspect formal al operelor — rămîne 
permanent baza oricărei reflectări estetice a realităţii. 

Nu este deci întîmplător faptul că reproducerea artistică a lumii începe cu mimesis-ul 
magic, se dezvoltă tocmai pe terenul acestuia şi se desprinde de el abia pe o treaptă determinată 
mai înaltă a evoluţiei. Există fără îndoială aci un anumit paralelism faţă de constituirea 
reflectării ştiinţifice a realităţii. însă specificul acesteia condiţionează, după cum am arătat, un 
proces calitativ diferit al separaţiei, al autonomizării. în primul rînd, pentru că viziunea magică 
despre lume stă de la început într-o opoziţie principială cu reflectarea ştiinţifică, născută din 
muncă, din generalizarea experienţelor dobindite prin ea; această reflectare a putut creşte de 
aceea totdeauna numai în pofida concepţiei magice despre lume, pe cînd, după cum am putut să 
vedem, cerinţele pe care magia le pune faţă de plăsmuirile mimetice nu se găsesc la început 
într-o opoziţie atît de tranşantă cu reflectarea estetică în stare născîndă, ba chiar îi favorizează 
primii paşi. Factorii care vor duce la separarea artei de magie au fost deja indicaţi de noi şi vom 
fi în curînd în măsură să analizăm acţiunea lor cel puţin în trăsăturile ei cele mai generale. 

Din toate acestea rezultă, mai departe, că în acest stadiu, în care esteticul încă nu este 
conştient de sine însuşi, nu numai că se realizează plăsmuiri mimetice — cu conţinuturi magice, 
sub învelişul magicului şi 
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deocamdata inseparabile de acesta — ale cáror categorii constitutive obiective tradeaza 
deja cele mai importante trásáturi ale reflectärii estetice, dar cá incep sá se formeze — tot fara 
constiintá esteticá — si cele mai importante caracteristici ale atitudinii estetice. Asupra acestora 
dispunem, fireste, de si mai putine cunostinte directe decit despre plásmuirile mimetice insesi 
cu toal e cá nici acestea — este doará vorba in primul rind de dans, de muzicä, de cintec etc. — 
nu ne-au fost transmise in forma lor originará. Trebuie deci aplicatá si aci metoda explicárii 
filozofice a treptei inferioare pe baza celei superioare derivatá din ea. O asemenea metodá nu 
poate da rezultate reale decit dacá este in mäsurä sá dezväluie in plásmuirile de forme supe- 
rioare determinäri care sint cu adevärat indispensabile pentru functionarea lor si a cáror 
prezentá poate asadar sá fie presupusä pinä la un anumit grad si pe treapta cea mai joasá. Dacá 
vrem sá tragem din caracteristicile obiective recunoscute piná acum ale plásmuirilor mimetice 
concluzii asupra atitudinii estetice a celor ce le-au creat, trebuie sá amintim din uou de dirijarea 
efectului evocativ si a compunerii pártilor constitutive obiective precum si de contrastul analizat 
mai înainte dintre efectul produs de realitatea însăşi şi acela produs de reflectarea ei tintind la 
evocare. 

întrebarea se complică aparent prin aceea că trebuie să vorbim mai întîi nemijlocit 
despre om ca înfăptuitor al reflectării cu ajutorul mişcărilor, gesturilor, vocii sale etc., iar nu 
despre plăsmuiri în care reflectarea s-a desprins de omul însuşi şi s-a obiectivat într-un sistem 
de forme cu legile lui proprii, ca în pictură, în sculptură, în arta cuvîntului; acestea sînt însă în 
cea mai mare parte, desigur, produse ale unei faze evolutive mai înalte decît, în primul rînd, 
dansul, care conţinea, fireşte, pe atunci şi germenii artei dramatice de mai tîrziu. Nu este însă 
prea greu de înţeles că nici în acest caz nu este vorba de realitatea însăşi, ci de reflectarea ei. 
Acest lucru e valabil atît obiectiv cât şi, pe cale de consecinţă, în ce priveşte atitudinea subiectivă 
a creatorului şi a celui ce receptează în dans, artă dramatică etc. Faptul că dansatorul sau 
actorul nu se consideră nici un moment ca Romeo sau Othello, ci este conştient că joacă aceste 
personaje nu are desigur nevoie de nici o analiză amănunţită: dacă obişnuim să spunem că el se 
»1dentificá" cu aceste personaje, înțelegem prin aceasta, cum va trebui să arătăm mai detaliat in 
expunerile ulterioare, că el se apropie în măsura maximă de reflectarea realităţii, iar nu că el ar 
crede cumva că o omoară cu adevărat pe Desdemona, că se sinucide cu adevărat etc. Tot atît de 
clară este situaţia de partea receptorului. Diferenţa dintre viaţa însăşi şi simpla ei reflectare îşi 
găseşte expresia tocmai în atitudinea esenţial contemplativă care ia naştere cu necesitate la 
acesta. Reflectarea realităţii impune omului, temporar şi uneori pe durată mai lungă, o 
atitudine contemplativă şi în viaţa însăşi: dacă vrea să se orienteze în lume — şi el trebuie să 
tindă la aceasta pentru a putea să acţioneze eficient — el este obligat să caute a-şi asimila faptele 
obiective în modul cel mai puţin denaturat cu putinţă, să le reflecte cît mai fidel, aşa cum sînt 
ele obiectiv. în viaţă această atitudine este însă neîntrerupt schimbată de necesitatea inter- 
ventiei active imediate; mai bine spus: este subordonată practicii nemijlocite, dat fiind că si 
omul care acţionează este nevoit — şi în timpul acţiunii — să observe cît mai exact posibil 
condiţiile, împrejurările ei etc. în viață comportamentul omului este aşadar îndreptat în primul 
rind spre practică, spre intervenţia în realitate, spre influențarea, modificarea, schimbarea ei 
etc. 

Cu totul alta este situaţia omului şi, în consecinţă, atitudinea lui faţă de acel sistem 
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închis de imagini de reflectare pe care l-am numit pläsmuire mimeticá. O atare plásmuire îi sta 
în fata nu numai ca sistem închis, dar si ca ceva dat şi care nu poate fi schimbat, ceva existent 
independent de conştiinţa sa, pe care-l poate, ce-i drept, respinge — în totalitate ca şi în detalii 
— dar în desfăşurarea căruia nu poate interveni. (Este caracteristic că încercarea de a interveni, 
confundarea operei de artă cu viata a apărut adesea ca motiv în cursul evoluţiei ulterioare, dar 
totdeauna sub forma efectului comic pe care îl produce neintelegerea menţionată mai sus a unei 
stări de fapt concepută altminteri ca de la sine înţeleasă.) Receptorul se concentrează deci 
integral, cu întreaga lui personalitate, focalizată şi potentatá de receptarea operei, asupra 
contemplării acesteia ca totalitate. Aceasta nu exclude de loc, după cum am relevat de 
asemenea, efectele practice ale acestei contemplări a operei asupra practicii vieţii. Dimpotrivă. 
Tocmai această concentrare a omului integrat (des Meuschen ganz) asupra operei ca totalitate 
creează condiţiile sufleteşti pentru ca omul întreg (der gauze Mensch) plasat iarăşi în mijlocul 
vieţii să valorifice în ea noile experienţe dobîndite astfel şi pentru ca zguduirile pe care opera le- 
a provocat în el să schimbe şi să adin- cească în mod esenţial atitudinea lui personală în viaţă. 
Acest lucru apare cel mai clar tocmai în cele mai primitive moduri de manifestare magice ale 
mimesis-ului: dansurile războinice servesc la sporirea curajului, fermitätii membrilor tribului 
etc. Fără să mai vorbim de faptul că nu numai participarea activă la asemenea reprezentații 
măreşte şi indeminarea în domeniile oglindite de mimesis şi că stimularea fanteziei mişcărilor 
etc. se produce şi la spectatori, deşi în măsură mai mică. Sublinierea acestor consecinţe 
necesare chiar în cazul celor mai primitive plăsmuiri mimetice este importantă deoarece, atunci 
cînd conţinutul şi, corespunzător acestuia, şi forma unor astfel de reflectări ale realităţii se 
dezvoltă extensiv şi intensiv (ridicînd, de exemplu, probleme, individuale, etice etc.), din ele iau 
naştere cele mai însemnate categorii este- ice. Din acestea face parte, de pildă, catarsis-ul, la 
care vom mai reveni în cursul ulterior al acestor consideraţii. 

în ce constă aşadar caracterul estetic sau, ca să ne exprimăm mai prudent, latura 
estetică a acestor moduri de comportament? Răspunsul e clar şi iese la lumină în mod repetat în 
cursul formării conştiinţei estetice: întrucît plăsmuirile mimetice sînt menite în primul rînd să 
evoce sentimente, pasiuni etc., acela care vrea să le suscite direct (ca în dans, în teatru) sau 
indirect (ca în poezie, artă plastică etc.) trebuie să le trăiască cu intensitate maximă; 
autenticitatea şi profunzimea pasiunii sale se va transmite atunci în mod corespunzător celui ce 
receptează. Pentru ilustrarea acestui mod de a vedea vom cita un exemplu foarte tîrziu. 
Matthias Claudius! spune: 


Meister Arouet sagt: ich weine, 
Und .Shakespeare weint." 


De fapt transmiterea sentimentelor de la om la om nu are loc in chip atit de direct nici chiar in 
realitatea cotidianá. Ea joacá, e drept, un rol important in ea; este nevoie insa de imprejurari 
deosebit de favorabile si de lipsa unor factori stinjenitori pentru a infaptui o asemenea 
comunicare emoţională directă. Caracterul nemijlocit lipseşte in mod necesar în relaţiile celui 
ce receptează imaginile reflectorii fie şi numai din cauză că reacţia faţă de sentimentele reale 
trezite de împrejurările reale ale vieţii sînt de un gen cu totul diferit. în viaţă avem de a face (în 


1 Poet și publicist german (1740—1815) (n. t.). 
1 Maestrul Arouet (VOLTAIRE, n. t.) spune: „Pling“ j dar Shakespeare plînge. 


mod br Be paltidipare emoţională nemijlocită —, unită totdeauna — dacă e sincer¥®? cu 
impulsul de a ajuta, cu vointa de a interveni; in fata plásmuirii mimeticii, cu un sentiment 
specific de pläcere, in care intelegerea unor corelatii ale vietii, lárgirea orizontului de viatá al 
receptorului, adincirea cunoasterii intensive a lumii si a omului etc. formeazá continutul 
hotáritor. Asadar chiar numai continutul si orientarea sentimentelor trezite sint esential altele 
decît în viata însăşi; constatarea profundă a lui Aristotel, citată mai înainte si potrivit căreia în 
artă poate produce un sentiment de plăcere şi un lucru care în viaţă e legat numai de neplăcere, 
se confirmă din nou împreună cu toate consecinţele ei multiple şi complexe. Deşi plăsmuirile 
mimetice redau sentimentele şi pasiunile vieţii precum şi motivele ce le determină, funcţia lor 
evocatoare de sentimente este esenţial alta. 

De aceea, în cursul creării reflectărilor evocative, transmiterea directă a sentimentelor 
nu poate în nici un caz să formeze baza comportamentului 
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creator. Si aceasta, pe lingä circumstantele mentionate mai sus, fie si numai din cauzá 
cá in viatá orice izbucnire afectivá isi are cauzele obiective reale care existá independent de 
constiinta noastrá — ca si de constiinta aceluia care are sentimentele respective — si care in 
consecintá actioneazä ca realitáti asupra tuturor participantilor si spectatorilor. in plásmuirea 
mimeticá insä, sentimentele nu au in spatele lor o realitate care sá le sprijine in acest chip. 
Efectul lor depinde exclusiv de dirijarea pregátitoare a imaginilor de reflectare care a indreptat 
evocárile intr-o directie determinatá, precum si de acea tendintá de intensificare a dirijárii care 
rezultá din izbucnirea afectivá infätisatä. Am atins deja aceastá stare de lucruri cu prilejul 
analizei mortii pe scená. Acum trebuie sá adáugám cá principiul evocárii nu numai cá regleazá 
si determiná aceastä transformare a succesiunii momentelor intr-o derivare a unuia din celálalt, 
ci si extinde si adinceste — inseparabil de aceastá functie — fiecare moment individual cátre 
universalitate. Acest fapt stă iarăşi în legătură cu diferenţa dintre realitatea obiectivă si 
reflectare. Ambianta internă şi externă a oricărei manifestări afective în viaţă este, ca şi aceasta 
însăşi, dată obiectiv şi real, cu acea calitate de efect al realului pe care am analizat-o în mod 
repetat. într-un sistem de reflectări, această ambiantá a fiecărui moment individual al evocării 
trebuie creată de însăşi aceasta. în acest scop, arta de mai tirziu dezvoltă cele mai diverse 
mijloace. 

Aici trebuie să încercăm a studia principiul acestei creări de ambiantá în cele mai 
primitive condiţii imaginabile, în care mijloacele auxiliare (sau surogatele) de orice fel, folosite 
mai tîrziu ca, de exemplu, decorurile de teatru, lipsesc încă cu desávirsire. Această studiere este 
necesară nu numai din cauza stráduintelor de dezvăluire filozofică a genezei care ne cáláuzeste 
aci, ci şi pentru că principiul propriu-zis estetic care se dezvoltă încet sub învelişul lumii magice 
nu poate fi recunoscut şi scos la lumină decât în acest mod. Vom vorbi de aceea în primul rind 
despre tendinţa spre o universalitate intensivă a limbajului gestual al dansului. Dacă vrem să ne 
oprim asupra problemelor ce se pun în legătură cu acest limbaj, nu trebuie, bineînţeles, să ne 
gîndim la baletul modern — născut din convenţii de curte — în care forţa evocativă a gestului, ca 
să nu mai vorbim de universalitate, s-a pierdut aproape cu totul. Un anumit punct de reper îl 
oferă poate dansurile orientale, în care tradiţiile arhaic-originare s-au păstrat mult mai mult. Ea 
dansatorii chinezi este bunăoară posibil ca pe o scenă puternic luminată ei să trezească în 
spectator, numai prin mişcările şi gesturile lor, impresia că actorii se mişcă într-un spaţiu 
cufundat complet în întuneric, unde nu pot zări nimic şi îşi dau seama de prezenţa partenerului 
numai prin zgomote. Sau e cu putinţă de a evoca pur şi simplu prin gesturi — fără culise sau 
recuzită — tragerea la mal a unei bărci, urcarea în ea, împingerea de la mal, vislitul, greutăţile 
pricinuite de fluviu etc. Acestea sînt, fireşte, doar exemple ocazionale şi nu putem şti exact în ce 
măsură acţionează în acest caz tradiţia moştenită şi în ce măsură intervin tendinţe noi. în orice 
caz se poate presupune că direcţia care îşi găseşte expresia în asemenea dansuri (chiar dacă nu 
neapărat întregul mod de execuţie al lor) arată înapoi spre începuturi, tocmai pentru că în ele 
devine încă vizibilă o concrescentá strînsă cu teatrul; şi este sigur că acesta din urmă s-a 
dezvoltat din dans şi nu independent de el. O atare tendinţă a coregrafiei spre universalitate 
este atestată în antichitatea tirzie de Lucian. Acesta citează nu numai o serie de ştiinţe (printre 
care filozofia, etica etc.) pe care adevărații dansatori mimetici trebuie sá le cunoască pentru a-şi 
exercita în mod corect arta, ci o şi compară pe aceasta din urmă cu retorica „cu care într-un 
anumit sens ea are comun reprezentarea caracterului şi a pasiunilor”, considerînd ca sarcină 
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principală si ca scop al artei dansului „reprezentarea unui sentiment", a unei pasiuni sau a unei 
acțiuni prin gesturi".! întrucît Lucian arată în acest studiu, pe baza unui material bogat, 
vechimea si ráspindirea acestui gen de dans (cît si relațiile sale cu magia si religia), se poate 
vedea si în scrierea lui un indiciu al supraviețuirii unor asemenea tradiții. 

Hotărîtor pentru noi este aici numai faptul că alături de transformarea evocativă a 
succesiunii într-o derivare se poate constata in pläsmuirea mimetică si o extindere si 
intensificare, de asemenea evocativá, a fiecărui moment individual în direcția universalitátii. 
Care poate fi deci natura atitudinii estetice ce duce la un atare rezultat? Este limpede că în 
încercarea de a o defini trebuie să pornim de la scopul — magic —, de la mijloacele necesare 
pentru atingerea lui, iar nu să căutăm drumul nostru către această atitudine plecînd de la un 
subiect (inaccesibil pentru noi) şi de la psihologia lui. Căci întrucît această finalitate este 
socialmente necesară, ea tot trebuie mai curiud sau mai tîrziu sá răzbată in mod reusit, 
mediocru sau prost, iar cele cucerite in acest mod se vor fixa treptat potrivit nevoilor si 
posibilităților istorice concrete. De aici reiese în primul rînd că o simplă spontaneitate nu este 
suficientă pentru aceste scopuri. Tocmai mimesis-ul magic, chiar numai pentru că are un 
caracter de vrăjire, de ritual, de ceremonie, nu poate nicidecum să se bizuie, cel puțin nu pentru 
multă vreme, pe inspiratiile de moment ale participanților activi. El trebuie să fixeze dinainte 
măcar cele mai importante puncte nodale, momente, treceri etc. ale plăsmuirii mimetice, să 
prescrie mai mult sau mai puțin precis actorilor ce anume sentimente trebuie să trezească si în 
ce ordine, cu ce intensificări sau retardări etc. Chiar dacă aşadar, în primele începuturi, 
asemenea dansuri au fost spontan ..naturaliste" (în sensul neexersárii lor prealabile, al 
improvizării), este imposibil, tocmai din cauza scopurilor magice si a prescriptiilor decurgînd 
din ele, ca acest caracter al lor sá se fi menținut multă vreme. Este iarăşi extrem de interesant că 
în cele arătate mai sus trebuie să se impună — prin însăşi esența lucrurilor — tocmai un 
comportament care are o importanță centrală pentru reflectarea estetică a realității. Este vorba 
de acel comportament prin care realitatea obiectivă, universul interior al omului si modul său 
de manifestare sensibilă sînt reflectate conform adevărului şi totodată — inseparabil de 
veridicitatea reflectárii — făcute să cadă sub simțuri cu o forță evocativă maximă. 

Că în aceasta constă esența atitudinii creatoare în artă, e un lucru care n-a fost prea des 
arătat cu claritate în teoria estetică; cu atît mai mult el este confirmat de analiza operelor insesi. 
Piedica in calea recunoaşterii clare a acestei conexiuni rezidă în legătura strinsä a atitudinii 
estetice cu determinarea din afară, cu însărcinarea socială pe care opera si creatorul ei o au de 
îndeplinit în fiecare caz. Am văzut doară că întreaga structură a însărcinării sociale îşi are forma 
originară în relația dintre finalitatea magică si împlinirea ei în plásmuirile mimetice. Dacă — 
aşa cum este cazul timp de secole, de milenii — însărcinarea socială este pentru creator un lucru 
de la sine înțeles sub raport social-uman, nu apare nici o necesitate de a supune atitudinea 
estetică unei analize; reflectia este îndreptată aproape exclusiv asupra modului cum 
însărcinarea socială poate fi îndeplinită cel mai bine. Dacă, dimpotrivă — ceea ce iese transant 
în relief îndeosebi în secolul al XIX-lea şi in cel de-al XX-lea — relația nemijlocită dintre individ 
şi societate slábeste simțitor (lucru care nu suprimá nicidecum determinárile obiective), 


1 LUCIAN; Despre arta dansului, citat după ediția operelor sale, Miinchen-Leipzig, 1911, voi. IV, p. 103 si p. 121. 


442 Estetica 


insärcinarea socialá se impune la creator numai pe cäi foarte indirecte, multiplu mijlocite, abia 
sesizabile pe planul constiintei. Astfel, creatorul se adinceste tot mai mult intr-o reflectie asupra 
sa însuşi: întîi existenţa de artist, apoi arta însăşi apar problematice si reflectiile izvorite din 
acestă situaţie asupra naturii umane, asupra valorii umane a comportamentului artistic capătă 
un caracter de autochinuire, o nuanţă pesimistă. Necesitatea de a depăşi în reflectarea estetică a 
realităţii spontaneitatea sentimentului şi a trăirii, obligaţia de a crea şi de a păstra în 
plăsmuirile artistice o distanţă faţă de viaţă nu mai sînt înţelese acum ca o atitudine simplă, 
obiectiv condiţionată a omului faţă de realitate şi de reproducerea ei adecvată, ci ca esenţă 
inumană a atitudinii artistice însăşi. Am menţionat deja că, mai ales în perioada imperialistă, 
acuzaţii asemănătoare apar şi la adresa obiectivitätii necesare a ştiinţei si la adresa atitudinii 
ştiinţifice. Tine însă de natura lucrului că aceste tendinţe nu ating decît din exterior cercetările 
asupra reflectării ştiinţifice, în timp ce ele pătrund adînc în interiorul concepţiei despre artă a 
acestei perioade. Este suficient sá ne referim la producţia tirzie a lui Ibsen, la opera lui Thomas 
Mann de la Tonio Kroger pina la Doktor Fauslus, pentru a imbratisa cu privirea această situaţie 
istoricä.! 

De cauzele social-istorice ale diferitelor tipuri de intelegere si apreciere a atitudinii 
artistice va avea sá se ocupe amánuntit partea materialist-istoricá a esteticii. Scoaterea in relief 
a acestor doi poli extremi in modul de a aprecia atitudinea artisticá a fost necesará aci numai 
pentru ca mascarea si distorsiunea determinate de anumite cauze sociale a stárii de lucruri 
obiective sá nu ne blocheze drumul spre sesizarea clará a problemei insäsi. Nu e desigur 
intimplátor, ci consecinta necesará a evolutiei istorice mentionate a acestei probleme faptul cá 
incercarea cea mai consecventá de rezolvare a ei a fost intreprinsä la räspintia vremurilor, 
oarecum in ajunul distorsiunii ei modern- burgheze, si anume in Paradox despre actor 
(Paradoxe sur le comedien) a lui Diderot; dupá cum nu a fost o intimplare cá problema deter- 
minärii „din afara“ a operei de arta a fost formulata cel mai clar de Goethe. 

Diderot cautá sá stabileascä in ce mod, pe baza cärei atitudini subiective, poate lua 
nastere adevarata arta dramaticá. El pleacá in mod profund intemeiat sub raport teoretic de la 
diferenta dintre realitatea insäsi si reflectarea ei adecvatá si eficientá. Personajul care 
reprezintä in dialog vederile lui spune cu privire la aceasta: „De altfel dumneata imi vorbesti 
despre un lucru real, iar eu iti vorbesc despre o imitare; dumneata imi vorbesti despre o clipá 
trecátoare a naturii, iar eu iti vorbesc despre o lucrare de arta plänuitä, urmáritá, care are 
progresie si durat&".'' Deoarece Diderot vede clar că în teatru nu este vorba de viata însăşi, ci de 
reflectarea ei, nu de exprimarea sentimentelor, pasiunilor etc., ci de evocarea lor, el respinge 
consecvent părerea cum că în teatru ar putea fi vorba de comunicarea directă a unor emoţii 
psihice. Măsura în care evocarea actoricească are primar la bază trăiri, afecte, observaţii e un 
domeniu în care sînt posibile variaţii nelimitate, mergiud pînă la individualitatea fiecărui actor 


1 Dacă vorbim aci de distorsiunea problemelor, ne referim la esența obiectivă + a atitudinii artistice, adică privim lucrurile din punctul de vedere 
al esteticii ca ştiinţă. Profundul adevăr poetic al concepţiei despre artist la Thomas Mann, ca problemă a omului în societatea capitalistă, nu suferă nici o 
atingere prin aceasta. V. Cartea mea: Thomas Mann, Berlin, 1957; acum în Opere, Ed. Luchterhand, voi. 7. 
Deutsche Literatur in zwei Jahrhunderten. 
- DIDEROT: Paradox despre actorin: Opere alese, trad, Gelu Naum, Espla, 1957, voi. II. p. 418. 
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luat in parte. Important este numai că emotia ca si observația trebuie deopotrivă controlate si 
triate sub raportul posibilităților lor evocative, că munca artistică rezidă în fixarea optimului 
astfel reținut. Diderot vede în această muncă o reflectare specifică a realității, în care toate 
facultățile omului, ca observația, cunoaşterea de sine, culegerea si verificarea experiențelor, 
reflectarea asupra lor etc. capătă funcții cel putin tot atît de importante ca însăşi trăirea 
nemijlocită; mai mult: că aceasta din urmă trebuie să devină un simpm material al formării 
propriu-zise, supus unor procese permanente de remodelare, pentru ca țelul, trezirea la 
spectator a emoțiilor dorite să fie atins. De aceea, participantul la discuție citat mai sus spune: 
..Ceea ce mă întăreşte în părerea mea este inegalitatea actorilor care joacă din suflet. De la ei sá 
nu te astepti la nici o unitate, jocul lor este pe rînd puternic si slab, cald si rece, plat si sublim. 
Miine vor da gres tocmai acolo unde astăzi au fost de neintrecut si în schimb vor fi de 
neíntrecut tocmai acolo unde în ajun au dat gres. Pe cîtă vreme actorul care va juca gîndit, pe 
baza studiului firii omeneşti, imitind neîntrerupt vreun model ideal, jucînd din imaginaţie, din 
memorie, va fi unul şi acelaşi la toate reprezentațiile, mereu cu desävirsire egal: totul a fost 
măsurat, combinat, învăţat, rînduit în mintea lui; el n-are în declamatia lui nici monotonie, 
nici sunete false. Căldura îşi are mersul ei înainte, elanurile, domolirile, începutul, mijlocul, 
culminarea. Sînt aceleaşi accente, aceleaşi poziţii, aceleaşi mişcări; dacă de la o reprezentaţie la 
alta există vreo deosebire, de obicei ea este în folosul reprezentatiei din urmă. Acest actor nu se 
va schimba de la o zi la alta: e o oglindă mereu gata să arate obiectele şi să le arate cu aceeaşi 
precizie, cu aceeaşi putere şi cu acelaşi adevăr. Ca şi poetul, el trebuie să scoată mereu din 
bogăţiile nesfirsite ale naturii, în loc să-şi vadă în scurtă vreme secătuită propria lui bogăţie". 
Trebuie să punem un accent deosebit pe consideratiile finale ale lui Diderot. El pleacă, 
fireşte, de la problema specifică a teatrului: de la necesitatea de a obţine la fiecare reprezentaţie 
acelaşi efect (sau unul mai bun) şi de a nu lăsa efectul în voia unor dispoziţii întîmplătoare. 
Asezind însă în centrul atenţiei fixarea artistică a maximului de adevăr şi de forţă evocativă a 
reflectării, el arată că în problema specială şi paradoxală a actorului iese în relief problema 
generală a reflectării artistice, anume de a atinge forma optimă a reflectării, apropierii ei de 
realitate, aşadar o formă estetică — relativ — definitivă. Diderot spune explicit: „Şi de ce oare s- 
ar deosebi actorul de poet, de pictor, de orator, de muzician?" Caracterul paradoxal al artei 
dramatice constă aşadar numai în aceea că mediul şi materialul acestei modelări este omul 
însuşi şi nu ceva deja desprins nemijlocit obiectual de el, ceva obiectivat, ca în poezie, în artele 
plastice, în muzică. Generalizarea lui — tocmai în ce priveşte problema noastră prezentă — 
merge chiar mai departe. 
Contrastul dintre simpla spontaneitate a sentimentelor şi pasiunilor şi reflectarea lor artistică 
veridică apare la el ca un contrast între două modalităţi de comportament opuse: „în marea 
comedie, comedia lumii, la care revin mereu, toate inimile înflăcărate sînt pe scenă; toţi 
oamenii de geniu sînt la parter. Cei dintii se numesc nebuni; ceilalţi, care le copiază nebuniile, 
se numesc intelepti...''' Aşadar, ceea ce constituie temeiul conştiinţei rele a artiştilor epocii 
burgheze tîrzii, ceea ce le apare ca îndepărtare de viaţă, ca izgonire din ea, este pentru Diderot 


1 Ibidem, p. 408. 
1 Ibidem, p. 409. 
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atitudinea „naturalä", just fundatá socialmente, a artistului fata de viata si de reflectarea ei in 
artá. Träind intr-o vreme in care caracterul naiv, de-la-sine-inteles, al relatiei dintre insärci- 
narea socialä si implinirea ei artisticá incepea deja sá se destrame, dar care fixa adeväratilor 
artisti si filozofi ai artei o sarciná foarte clar definitá in lupta pentru progres, pentru eliberarea 
omului, Diderot a putut descrie acest specific al comportamentului creator in reflectarea 
esteticá in mod atit de obiectiv, de just si de nesentimental: „Marii poeti dramatici sint mai cu 
seamä spectatori fárá contenire a ceea ce se petrece in jurul lor, in lumea fizicä si 111 lumea 
moralä... Ei prind si culeg tot ce-i izbeste. Din aceste culegeri formate in ei, färä voia lor, trec in 
creaţiile lor atîtea lucruri uimitoare şi rare. inflacaratii, violentii, sensibilii sînt pe scenă; ei dau 
spectacolul, dar nu se bucură de el. După ei îşi face omul de geniu copia".' Prin aceasta Diderot 
nimiceşte conceptual atît în ce priveşte arta cit şi în ce priveşte atitudinea artistică orice teorie 
despre transmiterea directă a sentimentelor şi aşază marea sensibilitate la locul pe care îl 
merită — nu numai în artă dar şi în viata; ea nu este, spune Diderot: „însuşirea marelui geniu"!. 
în orice caz ea nu constituie trăsătura lui de caracter decisivă pentru artă: măreţia lui 
Shakespeare este detei minatá nu de plinsul „autentic", ci de reflectarea adevărată, 
cuprinzătoare si adîncă a plinsului. 

A trebuit iarăşi să facem un lung excurs în domeniul treptelor superioare de dezvoltare 
pentru a obţine acea „anatomie a omului" care este aptă să stabilească stadiile iniţiale. Diderot 
analizează bineînţeles atitudinea artistică pe o treaptă evoluatá şi extrem de diferențiată. 
Determinările care ies clar la iveală ca rezultat al acestei analize privesc însă modul de compor- 
tare absolut general în producerea oricărei reflectări evocative: caracterul lui indirect, păstrarea 
unei distante fata de viata însăşi, pentru a provoca astfel în cel ce recepteazä trăirea totalitátii 
intensive a realităţii. Fixarea imaginii reflectate tocmai la acel nivel calitativ care sintetizează 
cea mai mare bogăţie în forma cea mai concentrată, fiind de aceea capabilă să asigure un 
asemenea efect, constituie fundamentul obiectiv al acestui comportament, oricît de primitive 
sau de complicate ar fi modurile lui de manifestare. Am indicat mai înainte că determinarea 
magică „din afară“ trebuie să impună cu necesitate o atare fixare, şi aceasta cu atît mai hotărît 
cu cit plăsmuirile mimetice sînt concepute ca rituale, ca forme de vrăjire etc. Dacă am vedea 
geneza esteticului într-o artă populară pur spontană, atunci tocmai naşterea atitudinii conştient 
artistice dintr-o atare spontaneitate ar fi cu totul enigmatică. Tocmai pentru că desprinderea 
atitudinii artistice de universul spontan de sentimente ale vieţii cotidiene nu pleacă de la arta 
însăşi, ci are loc faţă de ea „din afară“, datorită necesităţilor magiei, această atitudine se poate 
dezvolta — pina la un anumit grad — în acest cadru, devenind atît de determinată, de multiplă, 
de cuprinzătoare, de bogată şi de adincä, încât e în stare mai tîrziu să stea pe propriile ei picioare 
faţă de magie (şi de religie), fără a fi expusă primejdiei de a recădea, în lipsa acestui sprijin, în 
spontaneitatea cotidiană si, văzută estetic, amorfă, lipsită de formă. în această privinţă, în 
procesul de formare a atitudinii estetice, care pe durata unei perioade ce pare nesfirsitä nu 
poate bineînţeles să devină conştientă de ea însăşi, se arată foarte clar că determinatiile 
subiective şi obiective ale esteticului îşi au originea în epoca magică. 


m Ibidem, p. 410. 
1 Ibidem, p. 410. 
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Principiul determinant este conținutul. Forma artistică se constituie ca mijloc de a 
exprima un conţinut socialmente necesar in aşa fel, încît sá ia naştere un efect evocativ concret 
şi general, constituind de asemenea o necesitate socială. Este indiferent aici că acest conținut, 
că această necesitate au, privite obiectiv, un caracter în mare măsură fantasmagoric. în 
condițiile sociale de atunci era vorba de necesități sociale reale care puteau să capete o 
împlinire reală în aceste forme, prin naşterea si dezvoltarea acestor forme. Am arătat mai 
înainte în ce măsură formele de reflectare si de expresie astfel rezultate conțin deja, sub un 
înveliş magic, multe dintre cele mai importante categorii estetice. Si urmează cu o oarecare 
necesitate din relația con- tinut-formá caracteristică esteticii că, atît timp cît evoluția socială nu 
ridică o nouă problematică de conținut, atît timp cît conținuturile magice pot exercita o 
dominație socială exclusivă, nu poate fi vorba nici din punct de vedere formal de o despărțire a 
drumurilor. Abia atunci cînd iau naştere — lucru despre care va veni vorba îndată — 
conținuturi sociale noi, care nu au loc în „concepția despre lume“ magică sau chiar o contrazic, 
începe separatia reală, smulgerea invelisului magic. 

Este aşadar clar vizibil din analiza faptelor esențiale că desprinderea trebuie sa aibă cu 
totul alt caracter decît în cazul ştiinţei. Gordon Childe insistă cu dreptate asupra faptului ca 
este imposibil ca stiinta sá se fi dezvoltat direct din magie sau din religie. Ea a luat naştere din 
muncă, din meşteşug, cum spune Gordon Cliilde, si a fost la început identică cu formele de 
activitate manuală pur practice.! Descrierea de către Childe a stărilor de lucruri din neolitic dă 
o imagine clară despre aceasta. El respinge expresia de „ştiinţă neolitică", recunosciud numai 
„tezaure de cunostinte'* ale acestei epoci, cunoştinţe de chimie în olárit, de botanică in 
agricultură etc., la care femeile ce executau aceste munci „abia dacă deosebeau conţinutul 
esenţial de accesoriul accidental'!.!! 

De aici rezultă în mod natural că era imposibil ca un atare mod de a proceda să se 
desprindă de îndată de sfera de reprezentări magice pe atunci în general şi necontestat 
dominante. Unitatea ideologică nu s-a constituit însă ca o întrepătrundere reciprocă a două 
curente, ci numai ca o alăturare condiţionată social, în care elementele componente sînt încă 
inseparabile. Gordon Childe continuă după cum urmează consideratiile citate de noi: „Indi- 
catiile de folosire practic tehnice ale barbarilor erau fără nici o îndoială împletite într-un chip 
inextricabil cu o mulţime de formule magice fără sens. Chiar grecii, cu inteligenţa şi înalta lor 
civilizaţie, credeau într-un duh rău care făcea oalele lor să crape în timpul arderii, motiv pentru 
care ei aplicau pe cuptor un chip oribil de Gorgonă spre a speria acel duh“. Reiese în acelaşi 
timp de aci că această alăturare evoluează în aşa fel, încît reprezentările magice supraviețuiesc 
ca forme de superstiție ce se izolează tot mai mult şi tot mai adînc de acţiunile practice reale si 
de ideile ce le fundamentează teoretic. Astfel, Gordon Childe arată cu privire la trepte mai 
evoluate că scrisul şi matematica au luat naştere adesea în castele preotesti. El adaugă însă: „Să 
admitem că scrierea sumeriană a fost inventată şi iniţial folosită exclusiv de anumiţi preoţi. Dar 
preoţii sumerieni au folosit scrierea nu în calitatea lor de organe ale superstitiei, ci în aceea de 


1 GORDON CHILDE: Han rnakes bimself,ed. cit., p. 78. 
1 GORDON CHILDE: Stufen der KultHr>ed. cit. p. 256. 
Ibidem. 
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administratori ai unor instituţii Jumesti".' Desigur, nu ne poate reveni sarcina de a urmări aci, 
oricît de fugitiv, acest proces. Importantă rămîne numai constatarea că adevărata sursă a 
ştiinţei este munca, ea aşadar, din punctul de vedere al acestei dialectici interne, nimic nu se 
împotriveşte desprinderii depline şi că deci relaţiile reciproce socialmente inevitabile dintre 
ştiinţă, de o parte, şi magie (şi religie), de altă parte, au asupra celei dintii în primul rînd un 
efect de frînare. Aceasta nu exclude fireşte, ca anumite sarcini, misiuni etc. concrete pe care un 
regim sacerdotal le pune ştiinţei să poată contribui pînă la un punct anumit la progresul 
acesteia din urmă. Nu este însă, cu certitudine, o întîmplare că marele şi adevăratul drum al 
dezvoltării ştiinţifice duce din antichitate, prin Renaştere, în Europa capitalistă. Complicatele 
relaţii reciproce de stimulări şi frînâri care au acţionat în Orient vor putea fi cu adevărat 
imbrátisate cu privirea abia după cercetarea completă a dezvoltării ştiinţei indiene, a celei 
chineze etc. în legătură cu evoluţia societăţilor respective; la unele exemple din dezvoltarea 
indiană ne-am referit încă mai înainte. Pentru problema de care ne ocupăm, cele expuse pînă 
acum sînt suficiente. 

Am văzut că influenţele reciproce dintre artă şi magie au un caracter radical diferit. Pînă 
la un anumit grad, categorii estetice autentice şi esenţiale se pot dezvolta şi sub un înveliş 
magic. Inevitabilul proces ulterior de desprindere pleacă de la conţinut, de la conţinuturi sociale 
care prin natura lor tind spre o evocare mimetică şi care de aceea se leagă de formele estetice 
dezvoltate în perioada magiei, le preiau şi le remodelează pentru scopurile lor proprii, întorcînd 
astfel armele ideologice formate în perioada magică împotriva magiei însăşi. Aceasta este 
bineînţeles un caz-limită. Cu siguranţă că foarte des a avut loc o simplă secularizare a formelor 
dezvoltate în perioada magică; o mare parte din ceea ce ne-a fost transmis ca artă populară are 
un asemenea caracter. De cele mai multe ori se va ivi situaţia că ideologiile religioase care iau 
locul magiei utilizează pentru scopurile proprii mijloacele de expresie artistice care s-au 
constituit în condiţii magice. Prin aceasta, nimic esenţial nu se schimbă în aparenţă în poziţia şi 
funcţia socială a artei. Dar totuşi numai în aparenţă, căci nu este acelaşi lucru dacă arta slujeşte 
vechea concepţie despre lume care domneşte cu o necesitate de la sine înţeleasă, sau dacă este 
pusă la contribuţie, ca aliată, de o concepţie născîndă aflată în luptă cu cea veche. Nu încape 
îndoială că în cazul al doilea ia naştere o anumită relaxare, o anumită latitudine pentru 
afirmarea tendinţelor de autonomie ale esteticului. Şi chiar dacă după izbînda noii ideologii 
aceasta se osifică şi ea, introducind la rîndul ei prescriptii rigide pentru conţinutul şi forma 
artei, ea poate cu greu să impună iarăşi pe deplin situaţia iniţială a dominaţiei fireşti şi 
necontestate a ideologiei magice. Despre problemele ce se ivesc aci vom vorbi amănunţit în 
ultimul capitol al acestei părţi. Aici a fost necesar numai să scoatem limpede în evidenţă 
diferenţele principiale, filozofic relevante dintre autonomizarea ştiinţei şi aceea a artei. 


! GORDON CHILDE: Man makes bimself, p. 209 despre mau'mativ'i, p. 218, 
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PROBLEME ALE MIMESIS-ULUI. II. DRUMUI, ARTEI CÁTRE 
COSMICITATE 


Consideratiile noastre de piná acum au arátat cum incepe principiul estetic sá adune 
elementele structurii sale indejjendente si sá realizeze tendinta desávirsirii lor intr-o perioadá a 
evolutiei omenirii, in care nimeni nu putea nici mácar bánui despre ce este propriu-zis vorba, 
obiectiv, ín actiunile sale proprii. ín lumina a ceea ce a devenit constient ulterior si care nici 
pinä astázi nu este inteles de toatá lumea — am arätat ce se ascunde in mod obiectiv in dansul 
determinat de magie, atit in continut, cit si in forma, si care nu a devenit inca, in nici un fel, 
problematic in aceastä determinare a lui de cätre magie. Accentul cade, aci, inainte de toate, pe 
o anumită distantare a omului de sine însuşi în cursul propriei lui activităţi, în timpul dansului. 
Fireşte, însă, că numai prin asta, nu s-ar crea încă distantarea decisivă din punctul de vedere 
care ne interesează aici. Căci selecţia conştientă a mişcărilor eficiente (devenite prin exerciţiu şi 
obisnuintä din nou spontane), fixarea lor cu ajutorul imaginaţiei motorii etc. începe cu 
siguranţă sá se dezvolte încă pe trepte relativ timpurii ale muncii (şi ale vinätorii, ale pescuitului 
etc.). Rolul important pe care-l joacă în asemenea îndeletniciri anticiparea afeetiv-mintală a 
gesturilor miinii etc., folosirea lor adecvată scopului cu ajutorul imaginaţiei motorii, a diviziunii 
muncii între simţuri, indică faptul că încă în viaţa de toate zilele, cu totul independent de orice 
intentionalitáti magice, activitatea corporală a omului trebuie să dobindeascä o anumită 
distantare faţă de sine însăşi. Că în foarte multe cazuri, chiar în cele mai multe dintre ele, ceea 
ce initial era conştient distanțat devine prin obisnuintá „instinctiv", aceasta nu schimbă nimic 
esenţial din faptul fundamental al unei anumite distantári, căci nu poate fi vorba aici decât de 
dezvoltarea unor reflexe condiţionate. Pavlov exprimă just acest lucru: „Reflexul condiţionat 
este principiul anticipării unor fenomene reale’. De aceea este foarte important pentru 
problema noastră că el cercetează tocmai mobilitatea acestor reflexe, capacitatea lor de 
transformare rapidă sau lentă, potrivit cu schimbarea condiţiilor care le declanşează, chiar dacă 
această schimbare este de ritm, de succesiune. Rezultatul este exprimat de către Pavlov astfel: 
„Aceasta subliniază şi confirmă... teoria potrivit căreia mobilitatea proceselor nervoase este o 
particularitate independentă şi primară a activităţii nervoase". 

Este deci evident că, printre trăsăturile importante care deosebesc omul de animal, 
trebuie să se afle tocmai transformarea creşterii acestei mobilități într-o deosebire calitativă, 


1 PAVLOV, Mittwoehkolloquien, IL, p. 39. 
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aceasta si deoarece chiar conditii de viatá foarte primitive necesitá la 0111 o adaptare rapidá la 
imprejuräri ce se s. liimbá mult mai repede si prezintá o variatie mult mai mare a noilor 
continuturi si forme decit la animal. Sá remarcám aici, numai in treacát, cá in experientele lui 
Pavlov, — ceea ce e si firesc iu cazul experientelor exacte fácute asupra animalelor, — stimulii 
care declanseazá reflexele nu sínt luati din ambianta lor normalá de viatá. In conditiile reale, de 
ex. la cîinele de vinátoare 111 cadrul vinátorii, sau in relaţia dintre cal şi călăreț, mobilitatea ar 
trebui sá fie mai mare decit in experientele cu metronom, liuruitoare etc. Aceastä deosebire 
trebuie subliniatá fiindcá pretutindeni in cercetärile de fatá e vorba de reflexe omenesti care se 
formează in cursul vieţii însăşi, în cursul raporturilor reciproce ale activităţii personale — 
muncă etc. — cu acele obiecte şi condiţii naturale, cu îndeletnicirile tehnice, cu relaţiile sociale 
etc., care sînt în mod normal legate de această activitate. Această bază nu există, fireşte, în 
exemplele cu animale la care ne-arn referit noi; în acestea, omul determină pentru animale 
cadrul apariţiei reflexelor condiţionate, în timp ce în cazul omului, avem de-a face — paralel cu 
dezvoltarea civilizaţiei — de un cadru creat din ce în ce mai mult de el însuşi; dacă, din acest 
punct de vedere, comparám între ele vinätoarea, agricultura, meşteşugul, reiese imediat 
importanţa calitativă mereu crescîndă a celor create de omul însuşi, înăuntrul cadrului la care 
trebuie să se adapteze. 

Aceasta nu înseamnă o preponderență a subiectivului, căci însuşirile uneltei, ale 
materialului de prelucrat, ca şi relaţiile sociale ce se constituie între oameni etc. sînt fata de 
conştiinţa personală de asemenea o lume exterioară obiectivă, existînd tot atît de independent 
faţă de ea, ca pădurea şi lumea ei animală pentru vînător. Deosebirea este totuşi imensă, 
deoarece în cadrul stimulilor ce declanşează reacţia fata de realitate, proporţia celor create de 
om a crescut, s-a produs deplasarea în favoarea elementului social omenesc, şi, mai departe, 
deoarece condiţiile sociale ale activităţii, deşi rămîn din punct de vedere gnoseologic tot atît de 
obiective ca şi cele naturale, privite însă 


* Ibidem, III, p. 93. 
din punctul de vedere al practicii omeneşti şi al posibilităţii ei de dezvoltare, posedă totuşi 


caracterul unei creaţii a omului. De aceea, din acest punct de vedere, se poate afirma că bariera 
naturală a dat înapoi. 

Corespunzător cu aceasta, o asemenea transformare a condiţiilor nu reprezintă o 
imputinare, ci o creştere a mobilităţii în formarea şi stingerea reflexelor condiţionate şi totodată 
o mărire a distanţei faţă de stimulul individual declanşator, a distanţei critice faţă de el. Căci 
tocmai mobilitatea şi distantarea, condiţionate de raportul reciproc dintre obiect şi reacţia 
subiectivă, determină direcţia în care evoluează reflexele. Dacă aceste tendinţe sînt foarte slabe, 
atunci, în anumite condiţii, poate apărea o fixare ca necondiționate a reflexelor cîndva 
condiţionate, sau nu se iveşte nici o necesitate care să determine formarea de reflexe 
condiţionate. Pavlov spune că animalul ar putea „exista independent cu ajutorul reflexelor 
necondiționate, dacă lumea exterioară ar fi constantá"!. Pe de altă parte, tocmai complexitatea 
raporturilor reciproce menţionate, apărute înainte de toate datorită muncii, a fost aceea care a 
dus la dezvoltarea formelor de reflectare şi de reacţie de ordin superior. Este poate de prisos să 


' Ibidem, II, p. 434. 
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mai atragem încă odată atenţia că cuvîntul (si o dată cu el conceptul, în opoziţie cu simpla 
reprezentare), tocmai ca urmare a generalizării pe care o posedă chiar pe treapta lui cea mai 
primitivă, conţine o anumită distanţă faţă de stimulul perceput nemijlocit. 


1. UPSA DE COSMICITATE A PICTURILOR RUPESTRE DIN EPOCA PALEOUTICĂ 


Dacă acum, pe această bază, considerăm mai de aproape distantarea omului faţă de sine 
însuşi, faţă de propriile lui mişcări, faţă de succesiunea lor şi derivarea lor unele din altele în 
dansul magic, distantare analizată în capitolul precedent, vedem aici incluse într-un anumit 
grad caracterele indicate ale sistemului omenesc de reacţie faţă de realitate, dar cu modificări 
esenţiale. Acestea dau naştere unui dublu paradox. Pe de o parte, plăsmuirea apărută astfel 
prezintă, ca întreg, o distantare sporită faţă de aceea din viata cotidiană, căci raportarea 
practică la realitatea obiectivă, pe care o are orice complex de mişcări, cade aici cu totul. Dacă, 
de pildă, e aruncată, în realitate, o suliță, atunci toate momentele mişcării constituie o unitate, a 


cărei valoare este măsurată prin eficienţa ansamblului (ajungereatintei, distanţa arun- 


1 KLOPSTOCK: Von der Nacbahmung der griechischen Stibenmafie im Deutschen în Werke, Leipzig, 1830, voi. XV, p. 10. 
1 PLATON: Legi, cartea II, capitolul 1. 


* GOKTHE: Maximen und Rejlexionen, op. cit, voi. XXXVIII, p. 257. 


! Ibidem. 
III. ORNAMENTICA 


Am examinat pînă acum formele de reflectare abstracte: ritmul, simetria, proporţia, ca 
factori izolaţi, în relaţiile lor dialectice fata de diferitele arte care înfăţişează realitatea, pentru a 
face să iasă cit mai clar în evidenţă atît caracterul abstract al acestor forme cit şi esenţa lor de 
reflectări ale realităţii. în aceste analize originea contradictiilor dialectice se manifestă in aceea 


că fiecare dintre aceste forme abstracte ascunde în ea tendinţa de 
1 M. HOERNES şi O. MENGHIN: Urgeschichte der bildenden Kunst in Europa, Viena, 1925, p. 18. 


II. MAGIE ŞI MIMESIS 


Opere, voi. 9, Neuwied, 1962. 


Trecerea unor asemenea fenomene mimetice din practica cotidiană în domeniul artei 
prezintă trepte intermediare cel puţin tot atît de fluide şi graniţe tot atît de imprecise. Am 
accentuat în repetate rînduri că în practica magică germenii atitudinilor atît ştiinţifice cit şi 
artistice, devenite mai tîrziu autonome, se întîlnesc încă în formă nediferentiatá. Procesul de 
desprindere a celor din urmă este, după cum am arătat de asemenea mai înainte, mult mai lent 
decît al celor dintii, cu toate că — sau poate pentru că — ele sînt capabile să manifeste deja pe 
trepte cu totul incipiente anumite caracteristici decisive ale specificului lor în chip mai clar 
decît cele dintii. Nu ne referim aci numai la principiul antropomorfizant al creaţiei artistice. 
Acest principiu, privit în mod general şi abstract, este — deşi în chip diferit, ba chiar opus în ce 
priveşte conţinutul ultim — tocmai elementul comun al artei şi magiei sau, mai tîrziu, al artei şi 
religiei. Aici, după cum vom vedea mai 

1 GEHLEN: Urmensch und Spatkultur, op. cit., p. 265 şi urm. 


* ÎNOIIDE: Psyche, Tubingen, 1910, voi. II, p. 9, gi urm. 
1 HEGEL: Prelegeri de estetică, irad. de D. 1). Rogea, Eu. Acad. R.S.R., 3966, voi. I, p. 406, 


1 Ibidem, p. 411. 


